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Introduzione

Un intellettuale critico (e scomodo)
nelle istituzioni della tutela

di Giuseppe Chiarante

Per I’ Associazione Bianchi Bandinelli la scomparsa di Michele Cor-
daro — avvenuta prematuramente il 13 marzo scorso, quando aveva
poco piu di 56 anni ed era nel pieno della sua maturita intellettuale —
costituisce un doppio motivo di dolore e di lutto. La prima ragione,
quella piu generale, ¢ naturalmente la piu importante: si tratta del
vuoto assai difficilmente colmabile che la perdita di Cordaro — della
sua consapevolezza critica e culturale, della sua esperienza, del suo
insegnamento — ha aperto per tutti coloro che hanno a cuore la pro-
mozione della ricerca, 'avanzamento degli studi e delle conoscenze,
lo sviluppo dell’opera di tutela e restauro del patrimonio culturale ita-
liano e non solo italiano. Ma ¢’¢, per noi, anche una ragione partico-
lare: Michele era stato, assieme a Giulio Carlo Argan, uno dei fonda-
tori della nostra Associazione nell’ormai lontano 1991; in questi anni
aveva rappresentato un sicuro punto di riferimento per I'orientamento
del nostro lavoro; da tempo svolgeva, col prestigio e I'autorevolezza
che gli erano propri, le funzioni di vice-presidente.

Anche per questo, mentre ci proponiamo di contribuire a quel piu
generale impegno che certamente si sviluppera per ricostruire un qua-
dro organico e complessivo dell’'opera di Michele Cordaro, abbiamo
voluto compiere un primo passo in questa direzione raccogliendo in
un quaderno degli Annali della nostra Associazione una selezione dei
suoi scritti. Compiere una scelta nell’ambito della vasta produzione di
Cordaro non ¢ stato per nulla facile. Il criterio che abbiamo adottato,
in coerenza con i caratteri dei nostri Annali, ¢ stato quello di privile-
giare testi, articoli, interventi che affrontano problemi generali di
orientamento culturale e politico: come gli scritti che riguardano i fon-
damenti essenziali della teoria e della pratica del restauro (fondamen-
tale, al riguardo, & l'introduzione al volume I/ restauro di Cesare
Brandi); o come gli interventi che affrontano vari aspetti della politica
della tutela, sia in relazione a problemi singoli di grande rilievo quale
quello dei cosiddetti «Nuovi Uffizi», sia in rapporto alla riforma del
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Ministero e alla nuova legislazione sui Beni culturali o sui Lavori pub-
blici. Ma abbiamo voluto anche documentare, sia pure con brevissimi
interventi, I'interesse di Michele per campi apparentemente lontani da
quelli della sua operativita quotidiana, per esempio il cinema, da lui
molto amato.

La cultura di Michele Cordaro era, infatti, tutt’altro che una cul-
tura strettamente specialistica. Formatosi a contatto con l'insegna-
mento di alcuni grandi maestri che erano anche grandi intellettuali,
come Cesare Brandi o Giulio Carlo Argan, da quell’insegnamento egli
aveva tratto una forte sensibilita critica e problematica; e aveva percio
continuamente articchito la sua formazione culturale di partenza attra-
verso il rapporto costante con la ricerca piu avanzata, con interessi
anche lontani da quelli originari, con i problemi sempre nuovi che via
via si presentavano nei diversi campi in cui era chiamato a svolgere il
suo lavoro.

Cio che vi era di pit lontano tanto dalla sua intelligenza quanto dal
suo modo pratico di operare era, in sostanza, il tranquillo adagiarsi in
abitudini consolidate o in schemi concettuali definiti una volta per
sempre. Cosi per la teoria e la pratica del restauro (si veda in propo-
sito il bellissimo intervento «sull’inutilita di una nuova carta del
restauro», raccolto in questo volume) come per i problemi piu gene-
rali riguardanti la riforma della politica e dell’amministrazione dei Beni
culturali, in lui era ben ferma la convinzione che andavano pienamente
valorizzate |’elaborazione e 'esperienza culturale sviluppata attraverso
i decenni e che occorreva anche a tal fine riaffermare con decisione le
preminenti responsabilita delle istituzioni dello Stato: ma che cio
doveva sempre avvenire con una gestione «flessibile», con lo sguardo
attento all’emergenza di nuovi problemi, con la capacita di «indiriz-
zare la ricerca e nel contempo accogliere e far propri i risultati pit
sicuri ed efficaci che man mano vengono sperimentati».

Per questo suo atteggiamento critico e problematico, per la sua
attenzione al nuovo e per la ricchezza degli interessi culturali, per
'autonomia della sua personalita e la sua indipendenza di giudizio (cui
si congiungeva una rigorosa moralita nella concezione dei compiti
dell’amministrazione pubblica) Michele Cordaro ¢ stato, nelle istitu-
zioni preposte alla conservazione dei Beni culturali, un funzionario
esemplare, ma anche un intellettuale critico e talvolta scomodo: non
sempre apprezzato nel suo pieno valore da gran parte dei Ministri che
si sono succeduti in quel dicastero, spesso poco gradito a taluni espo-
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nenti dell’alta burocrazia. Ma la sua opera e la sua lezione restano
invece un punto di riferimento fondamentale per i suoi colleghi, per
gli studiosi e i restauratori che con lui hanno lavorato, per tantissimi
studenti, diplomati, laureati cosi dell’Istituto Centrale del Restauro
come dell’Universita dove ha insegnato. E non potranno dimenticarlo
tutti coloro che, in Associazioni come la nostra e in altre sedi e istitu-
zioni, hanno avuto occasione di conoscere e di apprezzare lo straor-
dinario contributo di passione, di criticita, di intelligenza che lui ha
dato all'impegno per la salvaguardia del patrimonio culturale del
Paese.

Il merito fondamentale per la pubblicazione di questo volume va a
Gisella Capponi, che ha operato la selezione degli scritti, e a Roberto
Scognamillo, cui ¢ dovuta la cura editoriale. Li ringrazio vivamente a
nome dell’Associazione.

Premessa alla seconda edizione

La raccolta degli scritti di Michele Cordaro, pubblicata per inizia-
tiva dell’ Associazione Bianchi Bandinelli nel 2000, si & presto esaurita:
sono scritti che costituiscono, ormai, un “classico”, per chiunque si
occupi dei problemi del restauro e della tutela.

Abbiamo percio deciso, d’accordo con I'editore Graffiti, di pub-
blicare una seconda edizione: che & anche un omaggio a un amico e a
uno studioso indimenticabile, quale & stato Michele.

G. Ch.



Una proposta per la conservazione dei beni culturali*

Una serie di indagini sulla possibilita di interventi coordinati e pro-
grammati per la conservazione e il restauro dei beni culturali in un
territorio di dimensioni regionali, questo &, nel suo nucleo essenziale,
il progetto per il «Piano-pilota della conservazione dei beni culturali
in Umbria», elaborato dall’Istituto Centrale del Restauro in collabo-
razione con la Tecneco e con numerosi specialisti universitari di disci-
pline sia scientifiche sia umanistiche. Non il Piano dunque, ma una
ricerca tendente a stabilire la fattibilita del Piano, con I'individuazione
di una precisa e corretta scelta delle priorita di intervento, I’analisi
dello stato delle conoscenze attuali dei principi e delle tecniche della
conservazione, le proposte per i necessari approfondimenti per avviare
piu sicure indicazioni in tutte le fasi dell’elaborazione della proble-
matica conservativa.

Per intendere pero il significato e I'importanza dello studio, alcune
considerazioni iniziali sono necessarie, prima fra tutte quella che
riguarda il concetto stesso di bene culturale, inteso ora nell’accezione
piu larga di ogni prodotto dell’attivita umana che sia qualificato, nella
sua incidenza storica e culturale, come testimonianza di un passato
recuperabile nella sua realta di séisterza, a cui tutto,-dalla cancellata in
ferro o dall’ex-voto al sublime capolavoro, si riferisce e da cui tutto
riceve il lume di una interpretazione che si approfondisce e si allarga.
Questa indicazione non comporta certo un appiattimento dei valori e
del senso della qualita, perché 'immagine devozionale non equivale
certo a Raffaello né della sua opera spiega la complessita storica ed
estetica; semplicemente I'allargamento del concetto di bene culturale
ci rende consapevoli della necessita di determinare con la piu precisa
attenzione quanto contribuisce a chiarire la portata innovativa
dell’emergenza culturale rispetto a una tradizione e, d’altra parte,

* da Cultura e Scuola, XV (1976), n. 59, pp. 179-184. Per gentile concessione dell’Isti-
tuto della Enciclopedia Italiana.
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quanto 'emergenza culturale influenzi la pratica della produttivita
umana nei suoi aspetti artigianali o artistici minori. Il senso concreto
dell’essere esistito € ormai il fine cui aspirano tutte le indagini storiche
piu avanzate e verso cui anche la storia dell’arte non pud non rivol-
gersi, se vuole sopravvivere come ricerca storica. Lopposizione tra
innovazione e conservazione, non come deterministico succedersi di
eventi interpretabili alla luce di un generico progressismo storicistico,
comporta necessariamente la conoscenza dei due termini dello svi-
luppo e di tutto cio che di esso ¢ testimonianza consapevole o comun-
que riportabile al senso complessivo di cid che si indaga.

I beni culturali, legati come sono alle condizioni materiali della loro
produzione, non possono essere piu considerati isolatamente come
«monumenti», ma debbono inserirsi nel contesto piu vasto che li giu-
stifica e li interpreta. Questa concezione, in modo piti 0 meno consa-
pevole, ¢ ormai diffusa nella cultura di oggi e da essa nascono nuove
esigenze e nuovi problemi rispetto a cui i ritardi sono purtroppo fre-
quenti e I'elaborazione delle risposte spesso approssimativa.

La conservazione dei beni culturali, intesa come la serie di inter-
venti adatti ad assicurare la sussistenza fisica dei materiali che costi-
tuiscono i beni stessi e a proteggerne la esistenza da tutti i possibili
fattori di deterioramento (siano essi fisici, chimici, biologici o dovuti
all'incuria e alla irresponsabilita degli uomini), non pud non proporsi,
alla luce della nuova consapevolezza della globalita del patrimonio sto-
rico-artistico, metodologie diverse da quelle tradizionali e possibilita
nuove di assicurare, almeno come tendenza, una azione piu efficace di
prevenzione e di tutela su scala non limitata alla singola opera, piu o
meno importante, ma al controllo e all'intervento sull’'intera gamma
dei beni culturali.

L'intervento di restauro tradizionale, inevitabilmente limitato a sin-
gole emergenze e inoltre attuato quando il danno si ¢ gia manifestato
e, per di piu, costoso per la complessita di operazioni che richiede,
risulta allora insufficiente e non piti 'unico momento della tutela cosi
come essa ¢ realizzata generalmente dagli organi amministrativi pre-
posti a questo fine.

Si impone pertanto una scelta diversa che tenda a prevenire piu
che a riparare post factum il danno, e soprattutto a determinare uno
strumento che sappia rivelare in modo preciso la reale consistenza del
patrimonio dei beni culturali e del suo stato di conservazione e che,
di conseguenza, utilizzi gli interventi piu adatti alle diverse situazioni
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man mano che esse vengono individuate. Questo non implica il «supe-
ramento del restaurox», che rimane I'atto indispensabile del recupero
pit 0 meno integrale dell’originale consistenza storica ed estetica
dell’opera, semplicemente indica un ordine diverso di priorita e di
opportunita di intervento.

Condizione preliminare per una conservazione programmata del
patrimonio dei beni culturali & la conoscenza della consistenza quan-
titativa, della tipologia e della distribuzione dei beni stessi sul territo-
rio. Ed & questa la prima difficolta, poiché, come & noto, siamo ben
lontani dall’avere un quadro anche approssimativo della reale situa-
zione del patrimonio storico-artistico in Italia, per ragioni che sarebbe
troppo lungo analizzare qui.

Si ¢ ricorso pertanto, per |'elaborazione del Piano, alla letteratura
esistente sui beni culturali dell'Umbria, con lo scopo di ricavarne una
serie di inventari con i dati essenziali per I'identificazione dei singoli
beni: tipologia, tecnica, autore o epoca, soggetto, ubicazione. Gli
inventari redatti su base bibliografica hanno riguardato i seguenti tipi
di beni: dipinti murali; dipinti su tavola e su tela; sculture e manufatti
lignei; facciate scolpite e manufatti in pietra o metallo all’aperto; edi-
fici monumentali in pietra e in muratura; i complessi urbani piu anti-
chi, espansioni dei nuclei militari o agricoli di tradizione remota; i
sistemi monumentali piu ricchi e storicamente stratificati, come, ad
esempio, un particolare nodo urbanistico che raggruppa un insieme
di edifici di uso pubblico, quali il palazzo dei priori o del podesta, il
duomo e la canonica, a volte un secondo edificio sacro; le pitt impor-
tanti zone archeologiche, distinte in zone scavate e valorizzate, par-
zialmente scavate e zone identificate ma non scavate. Dei beni la cui
consistenza numerica ¢ risultata notevole, sono state redatte delle
mappe, che, con opportune distinzioni e simbologia, registrano le
quantita, la condizione conservativa (ad esempio dipinti conservati in
museo o in chiese e pubblici edifici, nel territorio del comune o
all’interno del comune, affreschi isolati o in ciclo, ecc.), la loro distri-
buzione quantitativa sul territorio dell'intera regione. La visualizza-
zione che si & cosi ottenuta, oltre che dare una indicazione attendibile
delle quantita dei beni, anche se sottostimate per le fonti quasi esclu-
sivamente letterarie che sono state utilizzate per gli inventari, consente
di avere soprattutto un quadro preciso della reale distribuzione geo-
grafica delle opere censite, distinte per materiali costitutivi e luogo di
conservazione.
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Lo scopo principale delle mappe dei beni culturali & quello di con-
sentire un preciso confronto con un’altra serie di mappe che registrano
invece i pit importanti fattori di deterioramento che incidono sullo
stato di conservazione. Anche in questo caso si ¢ badato soprattutto
ad individuare le quantita e le intensita dei fenomeni assieme alla loro
distribuzione sul territorio.

I fattori considerati sono i sismi, cogliendo la loro intensita e la loro
frequenza, come pure la loro distribuzione sul territorio, cosi da con-
sentire di indicare le zone ad elevato rischio sismico; i fattori meteo-
climatici, di cui sono segnati I'indice medio delle precipitazioni annue
e le temperature medie annue; gli inquinanti dell’atmosfera, quelli
almeno piu diffusi e tipici, quali I'anidride solforosa, gli ossidi di azoto
e le polveri emesse da impianti termoelettrici, cave, industrie, ecc.; i
fattori antropici e primo fra tutti lo spopolamento, o meglio la varia-
zione della distribuzione della popolazione nel rapporto tra centri
comunali, nuclei e case sparse nel territorio, perché risulta evidente
quanto la non utilizzazione di un qualsiasi edificio civile o religioso,
con tutte le suppellettili relative, determini non soltanto un mancato
controllo sull’effettivo stato di conservazione, ma anche ’abbandono
e un deterioramento piti rapido e rovinoso. E al contrario una zona di
intenso urbanesimo, ad esempio, con uno sviluppo edilizio indiscri-
minato, compromette non solo i valori ambientali e paesistici, ma
anche zone di interesse archeologico inesplorate o parzialmente cono-
sciute.

Tutti i dati utilizzati per la redazione delle mappe dei fattori di dete-
rioramento derivano da indagini che ad altro miravano piuttosto che
ai problemi della conservazione dei beni culturali. E dunque, se pure
indicativi, necessitano di indagini ulteriori che sappiano riportare, con
pit precisi rilevamenti, la conseguenza della loro presenza ai reali
effetti del deterioramento, controllato direttamente sullo stato di con-
servazione delle opere. I sismi registrati nelle mappe, ad esempio, son
tutti superiori al VI grado della scala Mercalli; pero risulta chiaro che,
se pud questo essere un indice sufficiente per quello che riguarda la
statica di edifici e di complessi monumentali, risulta del tutto inade-
guato qualora si tratta di cogliere il rischio che corrono, anche per
scosse di minore entita, interi complessi decorativi, quali ad esempio
il ciclo di affreschi giotteschi ad Assisi. E ancora, le isoiete e le iso-
terme rivelano il macroclima di un territorio o di una parte di esso,
ma i dati climatici che, soprattutto con le variazioni dell’'umidita rela-
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tiva, agiscono sullo stato di conservazione dei materiali costitutivi dei
beni culturali, debbono essere indicati sulla base delle variazioni anche
minime che pud comportare la presenza di una fonte di umidita quale
un lago, un fiume, ecc., o il regime dei venti e degli spostamenti delle
masse d’aria. I fattori inquinanti, infine, sono stati misurati alla fonte
dell’emissione, ma nulla sappiamo intorno alla loro effettiva distribu-
zione sul territorio che dipende, in modo prevalente, da fattori meteo-
climatici.

Tutta una serie di problemi questi che possono trovare soluzioni
piu precise solo per effetto di uno studio piu accurato che il Piano
pilota si prefigge di realizzare sulla base di indagini per campioni pos-
sibilmente significativi di situazioni pit generali.

Ma ogni approfondimento delle conoscenze sullo stato di conser-
vazione dei beni culturali muove necessariamente dalla verifica delle
ipotesi iniziali del Piano, cioé dalla possibilita di rilevare «sul campo»
Ieffettiva incidenza, su una vasta gamma di materiali, dei diversi fat-
tori di deterioramento individuati e misurati e dunque, pilt concreta-
mente, dipende dall’analisi di alcune aree del territorio umbro in cui
la compresenza di varie tipologie di beni culturali sia accompagnata
dalla presenza dei diversi fattori di deterioramento.

L'indagine di campo sull’area prescelta diviene a questo punto la
base essenziale di una concreta conoscenza dello stato di conserva-
zione del patrimonio dei beni e nello stesso tempo I'occasione dello
studio dei modi del deterioramento e la possibilita della scelta degli
interventi necessari alla conservazione, programmabile ai diversi livelli
che le necessita impongono.

Le schede conservative, approntate per un prevedibile uso mecca-
nizzato per mezzo di calcolatori, e distinte in relazione ai materiali da
analizzare (dipinti mobili, dipinti murali, metalli, materiali lapidei), sono
lo strumento del rilevamento da affidare ad un gruppo di schedatori,
che agiscono nell’area prescelta, per la quale ¢ prevedibile un numero
di circa 1500 schede attinenti i vari beni culturali individuabili.

I quesiti e le indicazioni richieste per ciascun gruppo di schede sono
estesi e ordinati secondo chiari blocchi logici che riguardano i seguenti
aspetti: tecnica di esecuzione, materiali e caratteristiche dei supporti nel
caso dei dipinti, le caratteristiche di collocazione, i sistemi di protezio-
ne, i fattori di degradazione rilevabili, lo stato di conservazione.

Per gli edifici, per evitare delle schede troppo complesse e quindi
poco facilmente schematizzabili, si & preferito utilizzare una «cartella
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critica», in cui sono individuati un numero limitato di caratteri e di
quesiti generali, cui si debbono dare risposte di tipo descrittivo, con
I'aiuto di rilievi grafici e fotografici.

I risultati del rilevamento consentiranno di predisporre un «Piano
di schedatura regionale» dei beni mobili; la elaborazione di una
«scheda di II livello», che, fondandosi sull’esperienza fatta, adatti,
sfrondandola o articolandola con piu precisione, la struttura funzio-
nale della scheda alle varie esigenze che si possono rilevare; I'indica-
zione di una normativa dei metodi di rilevamento specifici per i sin-
goli tipi di beni; I'elaborazione di una «scheda conservativa» per i
monumenti architettonici; lo studio di una metodologia per un «cata-
sto regionale dei monumenti»; ’elaborazione di una bozza di «Atlante
dei dissesti», di una pubblicazione cioé che individui e descriva i dis-
sesti pili consueti, raccolti, interpretati e ordinati in relazione alle tec-
niche di intervento da adottarsi caso per caso.

A questo punto risultera piu chiara la duplicita di livelli a cui si
pone il Piano Umbro: da un lato, come si e gia detto, lo studio di fat-
tibilita di un progetto di conservazione programmata dei beni cultu-
rali del territorio; dall’altro la progettazione di tutta una serie di studi,
di ricerche e prove sperimentali che, prendendo spunto dagli specifici
problemi della conservazione in Umbria, indichi lo stato delle cono-
scenze generali sulla scienza e sulla tecnica applicata alla conserva-
zione; chiarisca molti dei meccanismi, spesso supposti, dei processi di
deterioramento; renda piu efficaci i trattamenti dei materiali e le tec-
niche di intervento sui vari materiali, per quello che riguarda sia la
protezione che la riparazione. Tutti i problemi dunque che la pratica
della conservazione ha posto in evidenza e la cui applicabilita & gene-
rale e riferentesi a situazioni anche diverse da quelle esistenti in
Umbria.

Gia in questa fase sono indicate le conoscenze acquisite nel campo
della conservazione in una serie di proposte per testi didattici, che
tracciano da un lato lo «stato dell’arte», e dall’altro progettano tutta
una serie di approfondimenti sui principali aspetti della scienza appli-
cata alla conservazione: da un esperimento di rilevamento con i metodi
ottici piu avanzati di un edificio campione, alle indagini piu precise
sugli effetti delle polveri e sugli inquinanti dell’atmosfera; dall’esperi-
mento di rilevamento degli scambi di umidita tra 'aria e il materiale
cartaceo ammassato in archivi e biblioteche, alla elaborazione di tec-
niche di intervento piu raffinate.
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Ma i temi generali si integrano perfettamente con le ricerche spe-
cifiche riguardanti il territorio umbro, che prevedono, oltre quanto gia
irldicato, una piu precisa determinazione dell’assetto geotettonico
deéll’'Umbria e la valutazione del rischio geologico e sismico in alcune
aree prescelte e per un monumento prescelto; la redazione di carte
meteoclimatiche piu dettagliate, che registrino, ad esempio, i passaggi
della temperatura per 0° C, dato fondamentale per la conservazione e
la protezione dei monumenti all’aperto.

Soprattutto I'attuazione del progetto di Piano, prevista in un
periodo di 24 mesi, consentira di conoscere in modo dettagliato la con-
sistenza dell’intero patrimonio dei beni culturali in Umbria e il suo
effettivo stato di conservazione, come pure i fattori che, nella situa-
zione specifica, concorrono in maggiore misura al deterioramento dei
beni e dunque a determinare i modi di una salvaguardia preventiva di
essi.

E prevedibile che 'ambito delle conoscenze cosi sistematicamente
raccolto individuera tutta una serie di interventi prioritari di ripara-
zione e di restauro su oggetti gia pericolosamente compromessi, con-
sentira di predisporre le opportune misure di conservazione con inter-
venti sulle condizioni ambientali e regolarizzera tutta una serie di
interventi di manutenzione ordinaria, sia sull’ambiente che, diretta-
mente, sugli oggetti, consentendo un controllo costante e sicuro.

Anche se in modo non dettagliato, dal momento che ¢ questo un
aspetto che non puo non risultare dalla collaborazione e dall’accordo
dei vari organismi di tutela nazionali e locali, ¢ individuata anche la
struttura tecnica del gruppo di intervento, il suo dimensionamento, le
qualifiche e il grado di preparazione professmnale degli addetti della
conservazione e del restauro.

La preparazione dei tecnici & uno degli aspetti fondamentali del
Piano, per il quale, come si & gia detto, sono state redatte, in un volume
di allegati, le bozze di testi didattici concernenti i principali problemi
e le discipline fondamentali della conservazione; come pure sono pre-
visti corsi di aggiornamento e lo studio di strutture didattiche perma-
nenti per la formazione degli addetti dell’organismo conservativo.

Una delle indicazioni pit importanti che si puo e si deve dedurre
dalla impostazione metodologica del Piano pilota ¢, tra Daltro, la
necessita che anche la istruzione e la formazione dei restauratori e
degli addetti alla conservazione trovi le indicazioni necessarie da uno
studio preliminare della natura e della consistenza del patrimonio dei
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beni culturali del territorio in cui dovranno agire i tecnici cosi prepa-
rati, al fine di adeguare I'insegnamento ai problemi concreti che
dovranno essere affrontati, col risultato importantissimo di legare
anche I’attivita didattica alla programmazione e alla scelta operativa
che si impone in una situazione data.

Se il Piano dunque, cosi come si pud cogliere dalla esposizione
sommaria che se ne ¢ tentata, si propone di fornire una nuova meto-
dologia che liberi I'impostazione e la pratica della conservazione dei
beni culturali dalla frammentarieta e dall’'improvvisazione, cogliendo
nella possibilita di un intervento preventivo, prima che il danno si sia
manifestato, non solo un aspetto di maggiore funzionalita, ma anche
una scelta che, a medio e a lungo termine, apporti anche notevolissimi
vantaggi economici, risulta altrettanto chiaro che «la filosofia della
conservazione», che sta alla base delle indicazioni tecniche previste dal
Piano, deve diventare una conquista della consapevolezza culturale
non solo degli addetti ai lavori, a qualunque grado essi operino, ma
anche di quanti usufruiscono dei beni culturali, perché sono proprio
loro i veri «conservatori», quelli da cui dipende il corretto uso degli
stessi beni e la possibilita di un loro giusto reinserimento nelle esi-
genze vive della nostra esistenza moderna e della nostra cultura.

Ed ¢ proprio in quest’ambito che la scuola, a tutti i suoi livelli
d’insegnamento, dalle elementari alle universita, ha un compito fon-
damentale: quello di riproporre il patrimonio dei beni culturali alla
riflessione e alla consapevole ricerca di una appropriazione del nostro
passato, a vantaggio di una nuova qualita della vita e del sapere.



eorie ed esperienze pratiche nella formazione
ofessionale dei tecnici della conservazione
delle opere d’arte*

Riassunto. — Dalla bottega artigiana, luogo tradizionale per la for-
mazione del restauratore, si é giunti a pensare ad un diverso iter for-
mativo determinato da una pin ampia consapevolezza delle problemati-
che teoriche, metodologiche e operative nel settore del restauro. Condi-
zione primaria e ineliminabile per ogni corretto intervento é la cono-
scenza da parte dell’operatore del restauro delle discipline che presiedono
a quella che potremmo definire «la scienza della conservazione», unita
ad una raffinata ed attenta manualita. Si pone pero il problema dei rap-
porti con le professionalita che afferiscono alle tematiche conservative:
lo storico, il fisico, il chimico, il biologo, il tecnologo, poiché il restau-
ratore non puo pretendere di diventare un concentrato del sapere intorno
alla natura e al comportamento dei materiali antichi. Finora ['iter for-
mativo del restauratore & stato il tirocinio teorico e pratico condotto
presso alcune strutture formative interne all’organizzazione tecnica ed
amministrativa per la tutela del patrimonio culturale, ora si pone il pro-
blema del ruolo delle Universita in questo processo di apprendimento.
Resta comunque imprescindibile il contatto diretto con le opere d’arte,
qualunque sia il luogo di formazione dei restauratori.

Il mestiere del restauratore di opere d’arte non & un mestiere
antico. Nasce e si afferma nel momento in cui la consapevolezza
dell’unicita e dell'irrepetibilita del prodotto artistico si diffonde tra i
collezionisti e i conoscitori, oltre che tra le istituzioni e le autorita pre-
poste alla tutela e alla conservazione del patrimonio storico e cultu-
rale. E un processo, in realta lungo e non privo di contraddizioni, che
ha inizio nel corso del XVIII secolo, quando la riparazione di un
danno prodottosi su un’opera d’arte, pittura, scultura o architettura,
non & piu compito esclusivo del pittore, dello scultore o del capoma-
stro e architetto, come era in passato accaduto. Tecniche e procedi-

* da Bollettino dell'Istituto Centrale per la Patologia del Libro, XLII (1988), pp. 223-
229,
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menti specifici di intervento conservativo e di restauro sono con chia-
rezza individuati, ben distinti rispetto alla pratica del rifacimento della
parte danneggiata o della integrazione della parte perduta. Il reinte-
laggio di un dipinto su tela, lo stacco e lo strappo di dipinti murali, il
trasporto di un dipinto da un supporto ligneo ad un altro di tela diven-
tano un modo comune e sempre piu diffuso per porre rimedio ai gua-
sti che si manifestavano sull’opera in vista di una piu sicura conserva-
zione, molto spesso, ahimé, soltanto sperata. Una professionalita
nuova e specifica comincia ad essere richiesta per quanti ricevono
I'incarico di intervenire su opere d’arte e la figura del restauratore
trova una sua autonomia e una sua precisa configurazione di mestiere.
Da allora, e fino a qualche decennio fa, la bottega artigiana ¢ stata (e
in parte lo ¢ tuttora) il luogo tradizionale e pressocché unico della for-
mazione del restauratore e del tecnico della conservazione delle opere
d’arte, ma non solo delle opere d’arte.

Leredita che dalla bottega artigianale si ¢ tramandata ¢ quella di
una pratica empirica, spesso segreta nei procedimenti e nella scelta dei
materiali pit adatti per la migliore riuscita dell’intervento, sicuramente
diversificata per le differenze esistenti tra le botteghe e le «scuole» che
da esse derivavano, ma ugualmente partecipi, in generale, della stessa
insufficienza e approssimazione nelle individuazioni di metodo. Una
varieta dunque di situazioni, in cui le differenze concettuali e opera-
tive tra conservazione, restauro, ripristino e rifacimento pit 0 meno
totale erano senza dubbio molto incerte. Soltanto la sensibilita e ’abi-
lita individuali del tecnico restauratore assicuravano a volte dei risul-
tati validi. Questa estrema diversificazione degli esiti faceva ovvio rife-
rimento anche ad una molteplice e a volte contraddittoria determina-
zione dei principi teorici del restauro. Ma analizzare e approfondire
lo stretto legame che ¢ intercorso tra teoria ed esperienza concreta del
restauro negli ultimi due secoli ci porterebbe troppo lontano dal pro-
posito iniziale. Basti considerare, in questa sede, che 'approdo attuale
dei principi teorici del restauro, nell’elaborazione organica che essi
hanno trovato nel pensiero e nell’esperienza pratica di Cesare Brandi,
in cui tutti, pitt 0 meno, si riconoscono, e nella codificazione conse-
guente realizzata nella «Carta del Restauro» del 1972, considera come
fondamento del concreto operare non solo la consapevolezza dell’uni-
cita e dell’irrepetibilita dell’opera d’arte, ma anche il criterio della
autenticitd, estetica e storica, dei suoi materiali costitutivi in rapporto
alla definizione della struttura d’immagine realizzata.
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Un’attenzione nuova si € portata sui materiali antichi, sul loro com-
pbrtamento nel tempo, in considerazione anche della realta ambien-
data, sulle loro modificazioni e alterazioni subite nel processo di
naturale invecchiamento, come pure per gli effetti indotti da agenti
estbrni e casuali. Un’analoga precisa considerazione hanno avuto i pro-
cedimenti e i materiali utilizzati negli interventi di conservazione e di
restpuro, per i quali si vanno definendo con particolare cura i requi-
siti, foltre che di funzionalita, anche di non interferenza e di compati-
bilitd rispetto ai materiali originari, con la conseguente valutazione
della riconoscibilita e della reversibilita come condizioni necessarie per
qualificare un moderno e corretto intervento. Un doppio controllo
pertanto si € imposto come necessario nell’attuale pratica del restauro
e della conservazione: un controllo di tipo storico, che studia e rico-
struisce 'origine dell’opera e le vicende successive della sua esistenza
nella storia; un controllo di tipo tecnologico-scientifico, che studia e
analizza la natura dei materiali costitutivi, per se stessi e in funzione
delle condizioni ambientali, le loro modificazioni e il loro degrado, for-
nendo un esito diagnostico rivolto anche alle individuazioni dei piu
efficaci e corretti sistemi di intervento.

Queste, che ho riassunto in modo essenziale, sono le proposte di
metodo oggi piu accreditate e diffuse. Fondamentalmente sono state
definite per fornire una soluzione ai problemi conservativi delle opere
d’arte. Ma credo si debba affermare con forza la loro validita non solo
per i capolavori ma per qualsiasi tipologia di bene culturale, anche per
opere prodotte in serie e dunque esistenti in piu esemplari, come ad
esempio le immagini multiple prodotte a stampa, oppure i libri. E
chiaro che in questo caso non si puo far riferimento alla condizione
di unicita e di irriproducibilita. Ma anche per opere seriali il rispetto
delle condizioni e delle vicende storiche che riguarda ogni singolo
esemplare, diventando, a suo modo, una sorta di «unicum», deve
essere mantenuto come esigenza non trascurabile di ogni intervento
conservativo, assieme al ristabilimento di una corretta funzionalita, che
non travalichi perd con lo snaturamento e lo stravolgimento dei mate-
riali antichi.

Con [affinarsi dunque delle determinazioni teoriche, metodologi-
che e operative, che hanno comportato una diversa e piu ampia con-
sapevolezza delle problematiche complessive nel settore del restauro
e della conservazione, si ¢ imposta la necessita di un diverso iter for-
mativo che ha posto in crisi il tradizionale rapporto con la bottega arti-
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giana. Requisiti essenziali per la professionalita del tecnico sono dive-
nuti la conoscenza scientifica e tecnologica che sostiene razionalmente
la pratica della conservazione e del restauro e la consapevolezza del
valore e del significato complessivo dell’opera, sia dal punto di vista
estetico che storico. Ma I'eredita della pratica artigianale & ancora fon-
damentale, perché definisce tutta una serie di operazioni che oggi per-
mangono come rimedi essenziali nelle tecniche di restauro. Queste
operazioni sono il risultato di una esperienza antica e sono in molti
casi i soli mezzi da utilizzare, anche se a volte sono lontani dall’essere
i piu sicuri. Presuppongono comunque una manualita adatta e pre-
cisa, che si acquisisce attraverso un esercizio paziente e costante, ali-
mentato dalla pratica del disegno a tratto lineare, del modellato e del
colorire.

La professionalita che emerge dalle individuazioni di metodo finora
svolte & sicuramente composita, acquisendo I'apporto di discipline e
di pratiche diverse e non facilmente riconducibili ad unita. Al punto
da mettere in crisi la centralita della figura tradizionale del restaura-
tore, sopraffatto dalle altre professionalita convergenti, quella dello
storico e del chimico soprattutto. Il problema dunque del rapporto tra
restauratore, con il suo bagaglio di esperienze derivanti dalla pratica
imprescindibile della bottega e della sua esperienza operativa, e lo sto-
rico, il chimico, il fisico, il biologo, il tecnologo va posto a questo
punto con estrema chiarezza.

La conoscenza dei principi scientifici che permettono di investigare
le caratteristiche dei singoli oggetti di interesse storico e culturale e
dei loro componenti materiali, come pure le leggi che governano le
loro modificazioni nel tempo e nell’ambiente specifici in cui sono con-
servati, & indispensabile. Allo stesso modo i controlli e le analisi di
laboratorio sono divenuti normali strumenti di lavoro per ogni inter-
vento conservativo e di restauro correttamente svolto. Ma non basta
essere un ottimo chimico, fisico o biologo per essere un esperto dei
materiali e delle tecnologie costitutivi dei manufatti di interesse cul-
turale. La natura spesso oltremodo composita di tali manufatti, che
assemblano materiali numerosi e diversi, il numero elevato di varianti
tra i parametri fisici e ambientali da considerare per una corretta valu-
tazione sistematica dei comportamenti dell’'insieme del manufatto in
rapporto alla situazione conservativa, rendono oltremodo difficoltosa
I’elaborazione di modelli matematici standard che sono il presuppo-
sto di ogni indagine scientifica. Inoltre deve esser ben chiaro che se
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i indagine scientifica si tratta & un’indagine scientifica di tipo appli-
cytivo, legata cioe alla necessita di risolvere immediati, concreti, sin-
gqli problemi conservativi. Non & affatto vero che una soluzione fun-
zignale in un caso possa applicarsi con lo stesso risultato a situazioni
chg appaiono analoghe. La determinazione delle varianti da conside-
rare deriva soprattutto da considerazioni di tipo storico ed estetico e
dal reale stato di conservazione dei materiali in funzione dell’apprez-
zamento storico ed estetico. La scienza applicata alla conservazione e
al restauro del patrimonio culturale trova il suo limite nella necessita
di rispettare le definizioni complesse che emergono dalla storicita dei
materiali componenti il manufatto. Lo storico e il restauratore, che
riconduce allo stato di fatto dei materiali e della situazione conserva-
tiva dell’opera le informazioni che le singole discipline storiche ela-
borano, non possono non essere coprotagonisti dell'indagine scienti-
fica assieme ai diversi tipi di esperti. Ma 'esperienza insegna che i rap-
porti di competenza in una équipe cosi composita non sono certo
facili. E chi rischia di rimanere schiacciato o comunque marginale in
tale rapporto € senza dubbio il restauratore che pud avere o un ruolo
del tutto esecutivo oppure una funzione di protagonista maneggione
e segreto.

La qualificazione culturale del restauratore rimane allora 'unico
strumento per riequilibrare la capacita di un dialogo non competitivo
all'interno di una équipe preposta alla risoluzione di un problema con-
servativo.

La consapevolezza della consistenza storica dell’opera e la cono-
scenza delle metodologie di indagine che la scienza moderna ha ela-
borato debbono diventare bagaglio necessario per una corretta for-
mazione professionale del restauratore. Senza per questo farlo diven-
tare una piccola, generica, superficiale e approssimativa enciclopedia
in compendio, del tipo «non tutto ma di tutto». Le informazioni ela-
borate dalle discipline storiche e scientifiche trovano un limite e un
obbiettivo nella necessita di rendere il restauratore un interlocutore
consapevole e in grado di orientarsi tra le difficolta di approfondi-
menti specialistici del chimico, del fisico, del biologo, dello storico.
Deve sapere cioé definire in un modo sufficientemente preciso i pro-
blemi per i quali attende delle risposte specialistiche; deve saper in
quale misura la scienza, allo stadio in cui si trova attualmente nell’ela-
borazione delle tecniche di analisi, puo essere determinante nel for-
nire delle risposte certe oppure, al contrario, quando sa solo fornire
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indicazioni generali o ipotesi; ancora deve possedere una vasta espe-
rienza dei diversi modi di alterazione e di degrado, della loro feno-
menologia e delle cause che hanno potuto determinare le alterazioni
rilevate. E naturalmente un aspetto essenziale della formazione pro-
fessionale del restauratore & la capacita di intendere la natura affatto
speciale dell’'opera di cui si occupa, nel senso che tutte le scelte tec-
niche che presiedono all’intervento devono misurare la loro efficacia
con la salvaguardia dei significati storici ed estetici che definiscono la
specificita dell’opera. Soprattutto deve rispettare, per quanto & possi-
bile, i risultati della definizione storica ed estetica in rapporto alla
natura del tutto. particolare dei materiali e delle tecniche utilizzate
dall’antico maestro.

Il ruolo del restauratore non & dunque quello dell’esecutore pas-
sivo delle direttive dello specialista di laboratorio e dello storico, in
grado solo di tradurre manualmente le operazioni decise da altri. Deve
il restauratore essere un tecnico dotato di una sua cultura specifica ed
autonoma, e dunque deve possedere un grado preciso di responsabi-
lita. L’autonomia e la dignita professionale del mestiere del restaura-
tore si fonda, a mio giudizio, soprattutto su un’esperienza propria e
caratteristica, che si appoggia su aiuti di tipo scientifico e critico,
acquisita attraverso il contatto diretto con i materiali costitutivi
dell’'opera d’arte e dei manufatti di interesse culturale in genere. A
questa esperienza si accompagna la capacita cosciente di controllare
le scelte delle tecniche e dei materiali d’intervento, adattandoli caso
per caso alle varie situazioni proposte. Solo al restauratore compete di
operare sul corpo stesso dell’opera nei suoi aspetti pitl intimi e segreti.

Il luogo pi attrezzato finora per un miglior esito dell’iter forma-
tivo del restauratore, cosi come ¢ stato finora descritto, & costituito dal
tirocinio teorico e pratico condotto presso alcune strutture formative
interne alla organizzazione tecnica e amministrativa per la tutela del
patrimonio culturale.

Ci si riferisce alle esperienze didattiche e ai corsi triennali di for-
mazione professionale presso I'Istituto Centrale del Restauro e 'Opi-
ficio delle Pietre Dure e ai corsi pitl brevi, purtroppo non ugualmente
riconosciuti dal punto di vista legale, presso I'Istituto Centrale per la
Patologia del Libro. Caratteristica comune & che lattivita di forma-
zione non ¢ 'aspetto esclusivo del loro compito istituzionale, ma si
inserisce nell’ambito pit vasto della ricerca tecnico-scientifica e sto-
rica, finalizzata alla migliore conservazione del patrimonio culturale,
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come pure si associa ad una operativita varia e complessa nel concreto
campo del restauro e degli interventi di conservazione e di manuten-
zione. Questa operativita é resa costante e funzionale, rispetto ai risul-
tati che istituzionalmente perseguono, dal rapporto strettissimo che
lega questi istituti agli organismi pubblici per la tutela del patrimonio
culturale: musei, biblioteche e soprintendenze. La molteplicita e la
varieta dei materiali costitutivi del patrimonio culturale e delle relative
problematiche conservative proposte all’analisi, all’osservazione e alla
sperimentazione costituiscono una base essenziale per ogni attivita
didattica e campo privilegiato per una formazione che intenda fornire
non solo i rudimenti di un mestiere, ma anche la consapevolezza meto-
dologica del mestiere. Una delle condizioni del buon funzionamento
di tali corsi & stata ’'ammissione per concorso e a numero chiuso, com-
misurato alle capacita delle strutture e al numero dei docenti, cosi da
consentire un insegnamento fortemente personalizzato, soprattutto
per quanto concerne le tecniche di restauro, 'esperienza di laborato-
rio e l'attivita di intervento pratico sulle opere e nell’ambito dei can-
tieri esterni: il rapporto medio, per gli insegnamenti non teorici, ¢ di
un docente per un massimo di tre-cinque allievi!.

Nella pratica di insegnamento sopra descritta non mancano certo
difficolta e problemi, ad esempio normative invecchiate o comunque
insufficienti, quando non mancano del tutto; una totale eccentricita
rispetto alle strutture e all'iter formativo codificato dagli ordinamenti
scolastici vigenti, con la conseguenza che i corsi professionali per
restauratori si configurano come un apprendimento parallelo con
scarse garanzie giuridiche per I'assenza di un albo professionale o di
qualsiasi altro strumento che vigili, in un momento particolarmente
intenso di iniziative pubbliche e private non sempre qualificate e con-
sapevoli, sulla correttezza e la precisione dell’esito professionale rag-
giunto e praticato. Vi & inoltre una evidente insufficienza nel numero
degli addetti licenziati dai corsi ufficiali, o meglio una chiara e dise-
guale concentrazione nelle citta sedi di tali istituti (Roma e Firenze),
rispetto alle necessita non minori presenti in altre parti d’Italia, tanto

al Sud che al Nord.

! Per un’analisi piu estesa dell’esperienza dei corsi presso I'Istituto Centrale del
restauro si veda M. Cordaro, «Les experiences et methodes de I'Istituto Centrale del
Restauro pour la formation des restaurateurs», in International Restorer Seminary,
Veszprém 22-29.7.1976, Institute of Conservation and Methodology of Museums,
Budapest 1976, pp. 103-114.
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Negli ultimissimi anni, per ragioni che non ¢é utile approfondire in
questa sede, si ¢ posto con insistenza il problema del ruolo delle uni-
versita (e in misura ancora piu velleitaria delle Accademie, perpe-
tuando cosi I'equivoco dell’artista-restauratore) nel processo di for-
mazione alla professionalita del restauratore, nell’ambito delle scuole
a fini speciali, con un titolo intermedio tra la maturita e la laurea. Ed
¢ indubbia la legittimita di tale proposta come pure la capacita di for-
nire all’allievo restauratore un iter di studi caratterizzato, come ¢ giu-
sto, dalla convergenza e dalla possibile sintesi multidisciplinare, che,
si & gia considerato, & una condizione indispensabile. Qualunque sia
pero il luogo di questa formazione, 'universita o gli istituti organica-
mente partecipi alla funzione giuridica e operativa della tutela del
patrimonio culturale, un’esigenza ¢ perd determinante per la natura
stessa dei processi di apprendimento di un aspirante restauratore: il
mestiere, o, se si preferisce, la professione, si impara comunque sulla
base di una pratica reale, concreta e quanto piu possibile molteplice
e variata. Ed ¢ sotto questo aspetto che I'universita ¢ principalmente
carente sia per mancanza di tradizione sia perché non ha istituzional-
mente compiti diretti di intervento per la conservazione e il restauro
del patrimonio culturale. Il contatto diretto con le opere e con la com-
plessa serie dei problemi connessi alla loro piu attenta, rispettosa e
funzionale salvaguardia ¢ determinante. Non si pud dunque ignorare
la necessita di un organico rapporto con gli enti e le istituzioni che,
nel quadro normativo oggi esistente, sono preposti alla tutela com-
plessiva del patrimonio artistico e culturale. Ed & questa una strada
ancora tutta da costruire, che non puo che porre problemi di funzio-
nalita e di adattamento reciproco tanto alle universita quanto agli orga-
nismi di tutela. Se la si vorra perseguire, ¢ fondamentale partire da una
chiara e consapevole visione dell’intera gamma dei problemi da affron-
tare. Spero, a questo scopo, di aver fornito qualche utile indicazione.



Sull’inutilita di una nuova carta del restauro*

Il dibattito che sempre pi fitto oggi si svolge, con scritti e conve-
gni numerosi, intorno alla problematica della conservazione e del
restauro del patrimonio culturale, individua oggi posizioni ben pre-
cise. Da un lato la tendenza sempre piu evidente verso I'affermazione
di un’autonomia dei criteri e delle scelte metodologiche e operative a
seconda della tipologia del bene per il quale si definisce e si pro-
gramma l'intervento: si ricerca di conseguenza una presunta specifi-
cita del restauro architettonico o archeologico o archivistico e via
distinguendo, affermando principi e norme di assoluta differenzia-
zione. Dall’altro lato la «nuova» consapevolezza che I’emergenza
ambientale, con il devastante degrado che I'inquinamento comporta,
o gli effetti di calamita naturali, il rischio sismico fra tutti, producono:
al punto da travolgere le acquisizioni o i punti fermi che la recente
tradizione metodologica del restauro ha fondato e definito.

Entrambe queste esigenze, in modo pit o meno chiaro e conse-
guente, sono presenti nell’elaborazione di una proposta per una nuova
carta del restauro ad opera di un gruppo di lavoro, costituitosi
nell’ambito del Consiglio Nazionale delle Ricerche!. Larticolazione di
questa proposta, nella sua impostazione generale, non differisce dalla
«Carta Italiana del Restauro» del 1972, che si intenderebbe «rinno-
vare, integrare e sostanzialmente sostituire»: comincia con una pre-
messa di chiarimenti terminologici e con I'individuazione del campo

* da Restauro e cittd, IV (1989), n. 11/12, pp. 97-101. Per gentile concessione della
Marsilio editori.

! La «Carta 1987 della Conservazione e del Restauro degli oggetti d’arte e di cultura»
di Paolo Marconi e Altri si legge in Arte Documento. Rivista di Storia e Tutela dei Beni
Culturali, 1 (1988), n. 1, pp. 91-106. E introdotta da una prefazione di Luigi Rossi Ber-
nardi, presidente del CNR, e da una avvertenza di Corrado Maltese. 1l gruppo di studio
risulta cosi composto: Umberto Baldini, Franca Del Grano Manganelli, Giovanni Di Geso,
Maria Lilli Di Franco, Corrado Maltese, Paolo Mora, Antonio Papa, Giovanni Rizza, Gior-
gio Tempesti, Ilaria Toesca; coordinatore Paolo Marconi.
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di applicazione e dei principi metodologici cui attenersi; seguono poi
delle appendici di specificazioni a seconda delle tipologie dei beni, o
degli aggregati di beni, ad esempio i centri storici, cui i principi deb-
bono riferirsi. Proprio come accade con la «Carta» del '72. Con qual-
che aggiunta nuova: le appendici dedicate al libro e ai beni archivi-
stici. Le somiglianze non sono perd riconducibili unicamente alla
struttura della sua formulazione; riguardano anche la sostanza dei
principi teorici e metodologici individuati, al punto da apparire come
una sostanziale parafrasi della «vecchia» Carta, di cui riprende I'ordi-
namento logico e spessissimo addirittura il testo e la sua formulazione
letterale. E in realta un ricalco con alcuni presunti approfondimenti e
marginali differenziazioni, che piuttosto che migliorarla la complicano
e 'appesantiscono con dettagli tecnici inevitabilmente generici e vaghi.
Mi si perdoni quest’ultimo ossimoro: non & dettato dalla volonta di
un’amplificazione retorica ma, come vedremo pit avanti, dai risultati
dell’analisi del testo.

Una prima verifica del giudizio espresso la si coglie subito, non
appena ci si imbatte nella distinzione terminologica. Ovvie nella loro
generalita le definizioni di «restauro» e «manutenzione». Ma per «con-
servazione» dovrebbe intendersi «I’insieme degli atti di prevenzione e
salvaguardia rivolti ad assicurare una durata tendenzialmente illimitata
alla configurazione materiale dell’oggetto considerato»; per «preven-
zione» si vuole specificare che ¢ «l'insieme degli atti di conservazione,
motivati da conoscenze predittive al pitt lungo termine possibile,
sull’oggetto considerato e sulle condizioni del suo contesto ambien-
tale». Si aggiunge perfino il termine di «salvaguardia», generalmente
usato per provvedimenti di natura giuridica e amministrativa, da inten-
dersi come «qualsiasi provvedimento conservativo e preventivo che
non implichi interventi diretti sull’oggetto considerato». Sara certo un
mio limite, ma non riesco a cogliere sostanziali differenze nelle tre con-
cettualizzazioni, che si rimandano I'una con I'altra; solo con qualche
specificazione in pit: non € ben chiaro perché debbano caratterizzare
in modo determinante una differenza e dunque I'utilita teorica e pra-
tica delle distinzioni proposte. Sostituire il vetro rotto di una finestra,
da cui pud penetrare o & penetrata pioggia sicuramente dannosa per
un eventuale dipinto sottostante, & un atto di conservazione, preven-
zione oppure di salvaguardia? o non ¢ forse un atto di manutenzione?
Non mi riesce facile incasellarlo al posto giusto.
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Per il resto, nell’enunciazione dei principi metodologici, la «Carta
’87», non presenta innovazioni rilevanti. Solo alcune precisazioni ed
«eccezioni». Laddove sono esclusi completamenti in stile o analogici,
anche in forme semplificate, & aggiunto: «Si potranno ammettere limi-
tate eccezioni nel campo dei restauri architettonici, qualora i comple-
tamenti analogici, se pure ridotti all’essenziale, si dimostrino necessari
al presidio statico della fabbrica, specie nelle zone sismiche, e al piu
sicuro mantenimento delle parti superstiti. E c¢id vale anche per que-
gli elementi che assicurano un normale ed equilibrato smaltimento e
scivolamento delle acque meteoriche». E un’altra eccezione, sempre
relativa al restauro architettonico, riguarda il problema delle puliture
e il rispetto della patina, che viene si riaffermato ma «sempre che non
sia analiticamente dimostrato che sono irreversibilmente compromesse
dall’alterazione del materiale superficiale»; e, si sente il dovere di pre-
cisare, «La conservazione di quest’ultimo puo infatti essere fonte di
ulteriore degrado, specie nel caso di superfici lapidee solfatate espo-
ste all’aperto». Si riesuma cosi, nello stesso modo semplicistico con cui
viene solitamente trattato, il problema delle patine nei monumenti
all’aperto, senza distinguere se debba per patina intendersi il naturale
assestarsi nel tempo dei materiali originari, oppure i depositi superfi-
ciali inquinanti o no, o ancora le patinature intenzionali d’origine o
dovute a successivi interventi di manutenzione. Dalla mancata distin-
zione deriva questo bel risultato illogico: si pud rimuovere la patina
dei materiali lapidei all’aperto quando ¢é in atto un processo di solfa-
tazione, quando cioé la patina & in fase di disgregazione per la solu-
bilita che la trasformazione in solfati del costitutivo carbonato di cal-
cio comporta, oppure gia non esiste pit. Il modo necessariamente con-
ciso nella formulazione di principi generali diventa nella «Carta ’87»
la massima approssimazione proprio quando indulge a specificazioni
di ordine tecnico.

Altri esempi simili possono essere addotti. Per citare un altro caso,
sempre riferito al restauro architettonico, si invita, e giustamente, a
diffidare delle «inserzioni occulte in materiali speciali», per I'uso dav-
vero eccessivamente disinvolto e spesso immotivato che la pratica del
cantiere di restauro architettonico ne ha fatto negli ultimi decenni. Si
consigliano pertanto «provvidenze di consolidamento di tipo tradi-
zionale ... in quanto facilmente controllabili e sostituibili». Esigenza
questa davvero legittima e consiglio sicuramente percorribile, spesso
con risultati piu efficaci e rispettosi della storicita dell’edificio antico
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e del suo assestato funzionamento statico. Ma ¢ davvero utile, in una
carta del restauro, arrivare a descrivere i vantaggi e Defficacia del
metodo del «cuci e scuci», delle «foderature interne», del «parziale
rabbocco con malte di calce e sostituzione in breccia», da preferirsi
alle «cuciture armate»? E se la parete da consolidare ¢ decorata con
affreschi, mosaici o stucchi?

Un’ulteriore verifica di come proprio nel dettaglio si possa essere
oltremodo generici si ha nelle istruzioni per il restauro e la conserva-
zione delle antichita (All. C). Il testo & pressoché speculare rispetto
alle istruzioni del ’72. L'unica modifica sostanziale riguarda la coper-
tura dei «muri rovinati». La vecchia Carta propone lo strato di malta
mista a cocciopesto col risultato ritenuto prioritario di «mantenere la
linea frastagliata del rudere». La nuova Carta «rinunciando all’estetica
puramente scenografica del rudere» propone 'uso di «lastre possibil-
mente di cocciopesto a doppio spiovente e munite di gocciolatoio in
modo da evitare il percolamento sulle sottostanti facce del muro». La
regolarizzazione a gradoni, recentemente realizzata, delle linee dei
muri delle romane terme di Caracalla & perfettamente legittimata. Si
tocca qui il problema piu grave della conservazione dei ruderi e non
soltanto di quelli archeologici: se le esigenze e i modi della conserva-
zione, resa piu difficile per I'aggressivita degli agenti inquinanti, puo
comportare la sostanziale modifica dell’aspetto del rudere come stori-
camente e «naturalmente» si & tramandato fino a noi. Il consiglio, o
meglio I'«istruzione» sopra citata, & davvero ben poco rispetto al pro-
blema indicato e alle sue necessita di approfondimento. Peraltro non
ignoto alla «Carta '72» laddove afferma che (art. 10) «qualora modi-
fiche del genere fossero indispensabili per il superiore fine della con-
servazione, tali modifiche dovranno essere fatte in modo da evitare
qualsiasi dubbio sull’epoca in cui sono state eseguite e con le moda-
lita pit discrete». E si guarda bene dallo specificare oltre.

Curiosamente, nella «Carta '87», I'esigenza di analisi e misurazioni
di tipo tecnico-scientifico, sull’ambiente e sui materiali, & indicata in
modo esplicito solo nelle istruzioni per la conservazione e il restauro
del libro e dei beni archivistici, in termini generali, e invece oltremodo
dettagliato nell’Allegato D: «Istruzioni per I'esecuzione di interventi
di conservazione e restauro su opere a carattere plastico, pittorico, gra-
fico e d’arte applicata». Si impara cosi I'utilita di indagare con misu-
razioni appropriate oltre che sui dati delle escursioni termiche e igro-
metriche, sulla natura delle sostanze inquinanti, sulla «composizione
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materica della scatola ambientale», anche sulla ricostruzione storica
delle vicende del microclima e del clima (ma quest’ultimo non si
misura nell’ordine di centinaia di migliaia di anni?), sulle escursioni
bariche e fototropiche dell’ambiente e persino sul «poligono dei venti»
relativamente all’edificio in cui € custodito il bene da conservare. Con
quale fondamento e utilita per il progredire della scienza della con-
servazione non € pero detto.

Le osservazioni fin qui svolte credo dimostrino ad abundantiam che
non esistono principi teorici e metodologici nel campo del restauro e
della conservazione del patrimonio culturale che possano modificare
sostanzialmente i principi gia espressi nella «Carta '72». La stessa
ricorrente accusa che questa ¢ principalmente fondata su criteri adatti
per il restauro degli oggetti d’arte prevalentemente «grafopittorici»,
indebitamente e incongruamente estesi ad altre tipologie di beni, &, a
mio giudizio, chiaramente pretestuosa. Fu elaborata allora da storici
dell’arte, archeologi e architetti. Tra questi ultimi Pietro Romanelli e
Alfredo Barbacci. Se poi I'accusa riguarda in verita 'aver in essa rac-
colto i risultati complessivi e 'impostazione generale della riflessione
teorica di Cesare Brandi, storico dell’arte e per di piu, da taluni,
sospettato di presupposti filosofici idealistici, un consiglio spassionato
che do, per chi non lo avesse gia fatto, ¢ di considerare il debito che
la teoria brandiana ha verso la piti attenta tradizione del restauro archi-
tettonico: le posizioni del Boito (1883), le carte del 1931 e del 1932,
con le successive istruzioni del 1938. Non vedo oggi principi teorici
generali che sappiano opporsi in modo plausibile alla riflessione di cui
Brandi é erede e massimo e piu coerente teorizzatore.

Quello che oggi serve, per il progredire della cultura e della pra-
tica del restauro e della conservazione, ¢ una normativa di specifica-
zione delle tecniche e dei materiali d’intervento. E non sotto forma di
raccomandazioni e di istruzioni poste come allegato ad una carta del
restauro. Gia questo € un limite della «Carta "72», per molti aspetti
tecnicamente superata, che la proposta nuova conferma e aggrava. La
via da perseguire &, a mio giudizio, la stesura di norme di individua-
zione sotto forma di capitolati speciali d’'appalto che descrivano e spe-
cifichino tutti gli aspetti relativi alla conservazione piu efficace del
patrimonio culturale: le metodologie diagnostiche, le tecniche e i limiti
del pronto-intervento, le manutenzioni, le singole operazioni di con-
solidamento, conservazione e restauro, nell’ambito anche di partico-
larissime situazioni conservative quali possono essere il rischio sismico
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o I'emergenza inquinamento. E questo uno strumento particolareg-
giato e flessibile, che puo indirizzare la ricerca e nel contempo acco-
gliere e far propri i risultati pit sicuri ed efficaci che man mano ven-
gono sperimentati.

Il problema dell’elaborazione dei capitolati speciali ¢ gia all’'ordine
del giorno delle commissioni NORMAL, coordinate dall’Istituto Cen-
trale del Restauro e dal CNR, ma con una tale poverta di mezzi che
non puo certo essere compensata solo dalla disponibilita e dal volon-
tarismo dei suoi membri. Dovrebbe essere invece uno degli impegni
prioritari dell’ Amministrazione dei beni culturali, delle Universita, del
CNR e di quanti altri sono istituzionalmente preposti alla tutela del
patrimonio culturale e alla ricerca storica, tecnica e scientifica neces-
saria per la sua migliore conservazione.



Uso ed abuso delle indagini scientifiche*

Corredo sempre piu frequente di interventi di restauro e di con-
servazione, nella pratica attuale, & diventato il riferimento ad indagini
analitiche di tipo chimico e fisico come presupposto conoscitivo dello
stato e delle condizioni in cui, al momento dell’intervento stesso, si
trova 'opera che, per il suo interesse storico e artistico, impone 'atto
della sua migliore conservazione. Il progredire complessivo delle ricer-
che tecnico-scientifiche per una piu precisa caratterizzazione dei mate-
riali consente analisi sempre piu sofisticate, che segnano un indubbio
approfondimento delle potenzialita conoscitive per I'esperto dei pro-
blemi conservativi. Il rapporto con la metodologia delle scienze speri-
mentali si pone all’origine stessa della moderna concezione del
restauro, nel corso del XVIII secolo. Soprattutto I'individuazione dei
materiali originari, nella presunzione di carpire la ragione dell’esito
estetico, o per spiegare le cause delle alterazioni nel corso del tempo
delle opere d’arte, & I'obiettivo delle prime applicazioni della chimica
alle «Belle Arti». La ricerca, ad esempio, delle tipiche alterazioni dei
dipinti ad olio che provoca «... la perdita special delle mezze tinte, che
non si trova esser cosi fatale in alcuna sorta di tempera, e neppure nel
fresco...», conduce Pietro Edwards a riferirsi a memorie scientifiche
di chimici del tempo e ad affermare che per un «sistema costante» di
tutela del patrimonio artistico servono «i piu luminosi principi
dell’Arte, con 'appoggio della Chimica e dietro le tracce della Buona
Fisica».

La vicenda storica dei rapporti successivi tra scienze sperimentali
e pratica del restauro comincia soltanto negli ultimi anni ad essere deli-
neata e risulta evidente che, accanto ad insuccessi clamorosi, notevoli
acquisizioni di corrette e precise metodologie di indagine sono ormai
patrimonio abbastanza diffuso per interventi di conservazione e di

* da Materiali e Strutture. Problem:i di conservazione, 1 (1991), n. 1, pp.32-34. Per
gentile concessione de «L’Erma» di Bretschneider.
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restauro. Soprattutto le ricerche di tipo diagnostico sono progredite,
consentendo una conoscenza dello stato di conservazione dei materiali
costitutivi delle opere d’arte, e 'eventuale determinazione di vari pro-
dotti di deterioramento, con una accuratezza e una precisione sicura-
mente impensabile fino a qualche decennio fa.

Le acquisizioni pitt importanti hanno riguardato principalmente i
manufatti costituiti da un solo materiale, ad esempio sculture in
bronzo o in pietra, i vetri, la carta, oppure da materiali fortemente
omogenei, come accade per i dipinti murali a fresco. Risultati meno
evidenti hanno avuto invece, e non a caso, manufatti pitt complessi e
stratificati, ad esempio i dipinti su supporto mobile. Anzi, a
quest’ultimo riguardo, & ritornata con frequenza la tentazione vana di
utilizzare ricerche analitiche di tipo chimico e fisico per una migliore
conoscenza dei materiali e dei procedimenti esecutivi, ai fini
dell’accertamento di possibili autografie. E I'utilizzazione anche di
strumenti informatici, che per essere plausibili dovrebbero compren-
dere ed elaborare una quantita significativa di dati omogeneamente
raccolti e resi utilmente comparabili, si scontra con la vanita di una
definizione statistica, laddove, come nel campo delle opere d’arte, lo
scarto dalla norma o la unicita del vissuto storico dei materiali costi-
tutivi sono la norma appunto, e non 'eccezione. 1l rischio che si corre
¢ di ridurre la ricerca tecnico-scientifica applicata al patrimonio arti-
stico e culturale, e il conseguente apparato analitico, ad un sovrab-
bondante e tautologico orpello, in cui I'ovvio e lo scontato godono di
una inutile e costosa spettacolarizzazione, per niente significativa per
la ricerca storico-critica, come pure per una migliore conoscenza degli
aspetti e dei processi di deterioramento.

Occorre ricondurre dunque le indagini tecnico-scientifiche ai fini
prevalenti della pit corretta determinazione delle cause e dei processi
di deterioramento, dei materiali e delle metodologie piu idonee per i
trattamenti conservativi, per un controllo consapevole dell’evolversi
dello stato di conservazione e dei meccanismi che ne stanno alla base.
Queste esigenze tanto piu vanno affermate oggi, quando il rischio deri-
vante da una piu pericolosa aggressivita dell’ambiente e da un uso stra-
volto e piu intenso coinvolge la sopravvivenza del complesso delle
testimonianze culturali.

Analizzando pit da presso gli aspetti sopra definiti, si osservera
come il principale apporto della ricerca scientifica alla conservazione,
e meglio sarebbe dire sopravvivenza, del patrimonio dei beni culturali
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consiste nell’individuazione corretta di una metodologia in grado di
definire con precisione lo stato di conservazione di un manufatto in
rapporto all’ambiente di collocazione, con la conseguente scelta dei
parametri essenziali da rilevare e misurare.

La ricerca diagnostica, come ¢ attualmente praticata, troppo spesso
si ferma alla descrizione dell’opera, rivelandone le alterazioni e dando
una valutazione generale sullo stato del degrado. Raramente riconduce
i singoli aspetti delle alterazioni di tipo chimico, fisico e biologico alla
complessiva ricostruzione del «processo» che sta alla base della modi-
ficazione dell’opera, in relazione alle condizioni e alle vicende conser-
vative che la hanno caratterizzata. Le ragioni di questa frammenta-
zione di conoscenze derivano principalmente dalla dispersione dei
centri di ricerca, dalla difficolta di coinvolgere simultaneamente e con
apporti integrantisi professionalita e informazioni che attraversino con
efficacia le varie discipline, storiche e scientifiche, coinvolte nella pro-
blematica conservativa. Si aggiunga ancora il venir meno, nell’ultimo
decennio, proprio quando in Italia si assiste al fenomeno del molti-
plicarsi e dell’esplodere di ricerche nel settore, di una reale e funzio-
nale azione di coordinamento, in grado di proporre obiettivi precisi e
di perseguirli fino in fondo.

Conseguenza inevitabile & che siamo ben lontani dall’esigenza piu
volte prospettata (Urbani, Paribeni, Massa) della capacita di misurare
con parametri attendibili il senso dello stato di conservazione e del suo
presumibile evolversi nel tempo. Eppure ¢ solo questo il fondamento
univoco che possa guidare la scelta dei piu corretti ed efficaci inter-
venti conservativi. Ad esempio quale sia il grado di compatibilita, in
una situazione ambientale data e conosciuta nel suo ciclico muta-
mento, tra la presenza di prodotti e di fenomeni di deterioramento e
la possibilita di controllo e di arresto dei rischi connessi ai fenomeni
individuati. E proprio la previsione nel tempo del degrado che forni-
sce la qualita e la misura dell’intervento di conservazione.

Un altro aspetto dell'insoddisfazione suscitata dall’andamento delle
ricerche deriva dallo scarso ed episodico interesse per i controlli ana-
litici nel corso stesso dell’'intervento oppure ad intervento concluso.
La separatezza tra i centri e le professionalita coinvolte nella diagno-
stica, e comunque nella ricerca tecnico-scientifica applicata alla con-
servazione, e i laboratori responsabili degli interventi di restauro,
determina fortemente i limiti dell’auspicabile progredire della ricerca
nel suo complesso. Ne consegue che & ben scarso I'impegno sulle inda-
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gini e le prove di laboratorio relative al comportamento e alla resa dei
materiali solitamente utilizzati per il restauro, prevalendo la pratica e
I’esperienza empirica dell’operatore, sollecitato peraltro dalle lusinghe
di sostanze industrialmente prodotte, nate per fini generalmente
diversi, non sufficientemente sperimentate né sempre ugualmente uti-
lizzabili, nella varieta delle situazioni, con gli identici risultati.

Nella storia del restauro non sono pochi purtroppo gli effetti nefa-
sti di prodotti non idonei o comunque applicati e utilizzati in modo
non corretto e inconsapevole. Sia sufficiente ricordare I'esempio dei
fluosilicati ottocenteschi per i consolidamenti dei materiali lapidei for-
temente decoesi.

La possibilita dunque di ricondurre la ricerca scientifica ai corretti
fini della piu efficace conservazione del patrimonio culturale comporta
I'individuazione di chiari e definiti obiettivi, primo fra tutti I’approfon-
dimento dello studio sistematico di quanto appare oggi il problema
principale della conservazione: gli effetti che il composito universo
delle sostanze inquinanti, all’esterno come anche all'interno degli edi-
fici, produce sui materiali costitutivi dei beni da conservare. Ed infine
condizione indispensabile risulta la capacita degli stessi soggetti della
ricerca di calarsi nella concretezza dei problemi suscitati dal cantiere
di restauro, istituendo o ricomponendo un rapporto equilibrato di col-
laborazione tra le discipline e le professionalita specifiche coinvolte
nelle problematiche conservative. Quando queste esigenze non sono
rispettate, la perdita di credibilita della ricerca e delle indagini scien-
tifiche & un rischio vero e paralizzante: si assiste solo, come troppo
spesso accade oggi, a uno spettacolo colorato e strano, in bilico tra
astrattezza e tautologia.



Conoscenza, tutela e conservazione.
I'Universita e i beni culturali*

L’apporto di conoscenze e di scoperte che interventi di restauro
di opere d’arte attentamente condotti hanno saputo dare ¢ indub-
bio, né si ritiene utile in questa sede ripercorrerne il senso con in-
dicazioni di tipo analitico, descrivendo con esempi pit o meno nu-
merosi singoli casi o occasioni particolari. Quello che maggiormente
preme & cogliere il rapporto strettissimo che lega la definizione sto-
rica e critica di un’opera d’arte, o di un qualsiasi bene di interesse
culturale, con la capacita di individuare e riconoscere le caratteri-
stiche materiali e tecniche dell’'opera presa in esame. Si vuole cioe
sostenere la centralita della definizione dello stato di conservazione
in cui 'opera & giunta fino a noi per una corretta analisi di tipo
storico e critico, costituendone il fondamento essenziale e priorita-
rio del giudizio e della considerazione, con qualsiasi metodologia si
voglia procedere o a qualsiasi livello si voglia portare I'indagine.
Nessun attento storico dell’arte o archeologo neghera certo questa
affermazione ed il principio indicato & anzi pratica costante delle
metodologie di studio piu attente e precise. Nell’lambito pero
dell’iter formativo del giovane cultore di quelle che un tempo si sa-
rebbero chiamate le «Belle Arti» lo spazio dedicato "a discipline
quali la storia delle tecniche artistiche, la storia e la teoria del re-
stauro e delle tecnologie conservative ¢ sicuramente occasionale,
quando c’¢, costringendo nella maggior parte dei casi ad un ap-
prendimento da autodidatta e a formulazioni legate a esperienze li-
mitate e a valutazioni di puro gusto e sensibilita personali. Si trat-
terebbe pertanto di apporti considerati «specialistici», non essenziali
dunque ad una formazione di base, oppure soltanto utili a chi ri-
volge la sua formazione piu ad una professionalita impegnata

* da Beni Culturali. Ricerca — Didattica — Profili professionali, Atti del Convegno, Napo-
li, 12-14 dicembre 1991, a cura di Mauro Cristofani, Universita degli Studi di Napoli, Facolta
di Lettere e Filosofia, Napoli 1994, pp. 41-47. Per gentile concessione del Dipartimento di
Discipline Storiche «Ettore Lepore» dell’'Universita degli Studi di Napoli «Federico II».
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nell’attivita di tutela, piuttosto che alla ricerca «pura» e di piu tra-
dizionale taglio accademico.

Considerare lo stato di conservazione di un’opera d’arte ¢ I'atto
costitutivo del giudizio critico, preliminare e nel contempo determi-
nante dello sviluppo della ricerca e delle direzioni possibili di inda-
gine, indicativo dei limiti entro cui possano essere attivati e il giudizio
e la ricerca. Consiste nella ricostruzione mentale e nella identificazione
supposta con uno stato originario, presumibile fondamentalmente
sulla base delle conoscenze intorno ad un determinato periodo sto-
rico, della individuazione della serie tipologica, della riconducibilita
dell’opera alle caratteristiche di una manifattura o di una bottega
oppure ad uno specifico ambito culturale o alla attivita di un artefice
determinato. La tradizionale strumentazione storico-filologica ¢ indi-
spensabile per la corretta definizione dello stato di conservazione, a
condizione perd che sappia avvalersi di una lettura e di un’analisi
materiale del testo figurato, in grado di elaborare una versione critica
del testo in esame, che ne restituisca le denotazioni e connotazioni ori-
ginarie come pure quelle derivanti dalle vicende e dalle modificazioni
intervenute nel corso della sua concreta esistenza.

Schematizzando si definiscono le fasi e le caratteristiche del pro-
cesso ideativo ed esecutivo; i modi dell’invecchiamento naturale ed
inevitabile dei materiali costitutivi, con le possibili alterazioni non pre-
ventivate; le trasformazioni e gli adeguamenti che 'opera puo aver
subito per funzioni d’uso diverse o per interpretazioni sovrammesse
nel corso delle sue vicende storiche; gli interventi di rifacimento anti-
chi; le riparazioni di danni intervenuti nell’ambito della consueta
manutenzione o di veri e propri restauri effettuati. L'esito che ¢ cosi
perseguito consente di determinare con la massima precisione possi-
bile lo stato dell’opera come riferimento essenziale per qualsiasi valu-
tazione storico-critica si voglia costruire.

Il contributo che la moderna tecnologia scientifica, negli ultimi
decenni, ha apportato alla piu estesa analisi e conoscenza di questo
tipo di informazioni ¢ senza alcun dubbio rilevantissimo, nonostante
usi distorti e abusi che dell’apparato analitico vengono a volte fatti. Si
pone a questo punto il problema del rapporto e della collaborazione
tra lo storico e altre professionalita, quali ad esempio il chimico, il bio-
logo, il fisico, il restauratore, per il pit attendibile risultato che da que-
sto genere di indagini si pud trovare. Sono sicuramente un rapporto
e una collaborazione difficili. Non si pud comunque ignorare che il
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problema esiste, arroccandosi in un aristocratico isolamento o in un
generico e sprezzante scetticismo. Non credo si possa negare oggi alla
formazione professionale dello storico una informazione corretta e
sistematica sugli strumenti disponibili per una indagine anche di tipo
tecnico-scientifico. E anzi questa P'unica possibilita esistente per supe-
rare gli entusiasmi troppo facili e dilettanteschi come pure le deni-
grazioni ostinate. La condizione & perd quella di mantenere costante
nel metodo I'esigenza di una continua verifica del dato materiale con
il dato storico, quale risulta dagli strumenti piu tradizionali dell’infor-
mazione storico-critica e della filologia: ¢ la specificita della valuta-
zione sull’opera d’arte o, pitl in generale, sull’opera di interesse cul-
turale, la guida e la misura del contributo tecnologico e scientifico. Da
questa interazione nasce la possibilita di fondare quella che ho in altre
occasioni chiamato filologia dei materialz, intesa come conoscenza coe-
rente e attenta dei materiali costitutivi e dei materiali di restauro che
possano essere compresenti in un manufatto di interesse culturale,
determinandone la consistenza e I'aspetto. Rendere relativo il giudizio
ai dati reali che dell’opera si osservano & possibile ed & necessario defi-
nendo come ¢ realizzata e comprendendo perché é realizzata in quel
determinato modo, fino allo scoprire quali mutamenti ha essa subito
nel corso del tempo, non per auspicarne o eseguire un suo ipotetico
ripristino, semplicemente per ricostruire il senso della sua stratificata
storicita. Interpretare poi i dati dell’osservazione visiva, comunque essi
siano stati raggiunti con o senza particolari strumentazioni, ponendoli
in relazione ai dati della filologia tradizionale, che si fonda sui docu-
menti scritti, & il passo successivo, che si avvale appunto delle fonti
letterarie coeve: biografie, manuali e trattati, testimonianze cronachi-
stiche, atti amministrativi, resoconti tecnici. La possibilita conseguente
di determinare, pit che la tecnica, il processo di esecuzione diventa
concreta dal punto di vista storico e plausibile dal punto di vista este-
tico, consentendo di ripercorrere il rapporto con la committenza, la
scelta dei materiali, le fasi e le intermittenze che dall’ideazione origi-
naria conducono al compiuto esito formale e semantico dell’opera rea-
lizzata. E poi & il vario procedere dell’opera nel tempo della storia,
con le interpretazioni e le vicende che incidono fortemente sulla sua
consistenza, con l’assestarsi o il modificarsi del suo aspetto, con il
rischio della sua distruzione o con la consapevole forza del suo possi-
bile, pitt 0 meno esteso, recupero.
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Le facoltd e i corsi di conservazione dei beni culturali

La premessa e I'impostazione metodologica che vi e descritta ser-
vono a definire le problematiche generali che, a mio giudizio, dovreb-
bero stare a fondamento delle nuove facolta e dei corsi di laurea di
conservazione dei beni culturali, differenziandone nel contempo i con-
tenuti rispetto alla tradizione dell’insegnamento quale ¢ attualmente
impartito nelle facolta di lettere e filosofia. Servono anche come guida
per la definizione e la risoluzione di problemi piu particolari, partico-
larmente dibattuti in questo momento di avvio e di assestamento per
questa nuova esperienza di formazione e di insegnamento universita-
rio. Ad esempio: la durata dei corsi e la pit idonea struttura organiz-
zativa (facolta, dipartimenti o corsi differenziati all'interno di facolta
diverse); il rapporto tra discipline storiche e discipline tecnico-scien-
tifiche; il rapporto con le organizzazioni esterne volte alla tutela del
patrimonio culturale; la definizione dei livelli di specializzazione nei
tre gradi previsti dall’attuale ordinamento universitario; gli esiti pro-
fessionali e 'immissione nel mercato del lavoro.

Durata

Non dovrebbe essere inferiore ai cinque anni. Le ragioni non di-
pendono da esigenze pratiche, quali il numero maggiore di esami da so-
stenere rispetto alle facolta di lettere e dunque la difficolta statistica di
concludere in quattro anni il ciclo di apprendimento. Occorre conside-
rare che gia nell’ordinamento vigente ’accesso ai concorsi pubblici per
I'amministrazione dei beni culturali comportalalaureain lettere e 'iscri-
zione e la frequenza di un anno di specializzazione o di perfezionamen-
to, con evidenza dettato questo prolungamento unicamente dall’esi-
genza di equiparare la durata del curriculum formativo di storici
dell’arte e di archeologi a quello degli architetti, senza che ’anno in pit
richiesto rispetto alla laurea si sostanzi di un reale contenuto o verifica
di apprendimento. I cinque anni suggeriti consentono anche la possibi-
lita di esperienze sul campo, nell’ambito cioe degli organismi preposti
alla tutela, della durata di almeno sei mesi, al fine di un impegno diret-
to di conoscenza e di attivita concreta, nei musei, nei cantieri, nelle so-
printendenze o istituti per i beni culturali, statali e non, rivolto anche
alla scelta e alla definizione della tesi di laurea.
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Corsi, dipartimenti, facoltd

L’impostazione unitaria che si & descritta impone la scelta della
facolta come struttura idonea alla migliore organizzazione dei corsi di
laurea, distinti nei diversi indirizzi. E da prevedere inoltre I’articola-
zione in dipartimenti per assicurare organici rapporti tra aspetti affini
delle varie discipline, ad esempio la considerazione organica di parti-
colari manufatti di prevalente interesse storico-artistico, disegni, inci-
sioni, dipinti su carta, in relazione alla problematica della tutela quale
si manifesta nel settore di altri materiali cartacei, conservati in biblio-
teche ed archivi, oppure il legame strettissimo che intercorre tra la
conoscenza e la conservazione dei dipinti murali rispetto alla piu gene-
rale definizione della problematica architettonica che caratterizza
Iedificio. Il dipartimento inoltre assicurerebbe, oltre al legame inter-
disciplinare tra materie affini, anche nell’ambito di piu facolta, una
notevole economia nella determinazione, nella organizzazione e nella
gestione di particolari strutture di servizio, quali potrebbero essere i
laboratori all’interno di un auspicabile dipartimento di scienze dia-
gnostiche e di tecnologia.

Discipline storiche e discipline tecnico-scientifiche

E questo sicuramente il rapporto piti qualificante e innovativo delle
facolta e dei corsi, ma anche il piu difficile e complicato. Non vi &
alcun dubbio, a mio parere, che la definizione storica e culturale, al
piu qualificato livello dell’apprendimento, debba mantenere intatto il
suo primato e debba costituire la guida portante della formazione. Il
ruolo delle discipline tecnico-scientifiche non pud che essere integra-
tivo, conservando comungque intatto il rigore e I’autonomia delle spe-
cifiche individuazioni metodologiche. La conoscenza dei principi
scientifici che permettono di investigare le caratteristiche dei singoli
oggetti di interesse storico e culturale e dei loro componenti materiali,
come pure le leggi che governano le loro modificazioni nel tempo e
nell’ambiente in cui sono conservati, ¢ indispensabile. Allo stesso
modo i controlli e le analisi di laboratorio sono divenuti normali stru-
menti di lavoro per ogni intervento conservativo e di restauro corret-
tamente svolto. La stessa catalogazione del patrimonio storico e cul-
turale, se vuole mantenere una credibile funzionalita, non puo fare a
meno della strumentazione e della metodologia dell’informatica. Ma
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non basta essere un ottimo chimico, fisico, biologo o programmatore
per essere un esperto dei materiali e delle tecnologie costitutive o delle
problematiche conoscitive del patrimonio culturale. Ad esempio, la
natura spesso oltremodo composita di tali manufatti, che assemblano
materiali numerosi e diversi, il numero elevato di varianti tra parame-
tri fisici e ambientali da considerare per una corretta valutazione siste-
matica dei comportamenti dell’insieme del manufatto, rendono oltre-
modo difficoltosa I'elaborazione di modelli matematici standard che
sono il presupposto di ogni indagine scientifica. Inoltre deve essere
ben chiaro che se di indagine scientifica si tratta &€ un’indagine scien-
tifica di tipo applicativo, legata cioé alla necessita di risolvere imme-
diati, concreti, singoli problemi conservativi. Non & affatto vero che
una soluzione funzionale in un caso possa applicarsi con lo stesso risul-
tato a situazioni che appaiono analoghe. Le esperienze condotte negli
ultimi decenni con risultati spesso eccellenti, privi perd di una vera
sistematicita, hanno consentito di acquisire una metodologia di ricerca
e di indagine, sicuramente utile ma ancora lontana da una vera
«scienza della conservazione», determinata e codificata per i suoi
aspetti prevalenti. La scienza applicata alla conservazione del patri-
monio culturale trova il suo limite nella necessita di rispettare le defi-
nizioni complesse che emergono dalla storicita dei materiali compo-
nenti il manufatto.

Sono queste le ragioni che consigliano di mantenere la ricerca tec-
nico-scientifica, e la relativa didattica, all'interno delle facolta per i
beni culturali, ferma restando la necessita, per queste discipline, di un
costante e organico collegamento con le discipline dello stesso ambito
attivate nelle facolta di esclusiva e pit tradizionale esperienza.

Rapporti con le istituzioni preposte alla tutela

Lesperienza diretta e concreta delle opere costitutive del patrimo-
nio culturale deve essere perseguita con precisione e metodo sistema-
tico nell’attivazione della didattica. Nell’ambito delle universita esiste
gia una possibilita immediata nelle raccolte esistenti di strumentazioni
scientifiche, nei musei naturalistici, negli archivi della comunicazione
e nelle collezioni soprattutto di arte contemporanea, nelle biblioteche
di consolidata tradizione storica. Risulta pero evidente quanto limitato
numericamente e tipologicamente risulti il complesso delle collezioni
di pertinenza delle universita rispetto agli innumerevoli e stratificati
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aspetti del patrimonio conservato nei musei statali e degli enti locali o
disseminato nel territorio. Né vale richiamarsi al modello delle uni-
versita anglosassoni e americane, cosi diverse per storia, tradizione e
organizzazione. Basti ricordare come non esistano in quei paesi orga-
nismi di tutela territoriali, non a caso, e come tanto i musei, nella loro
gran parte, come spesso le stesse universita siano istituzioni a regime
prevalentemente privatistico. Il rapporto dunque con le istituzioni pre-
poste alla tutela si impone in Italia con forza e con un impegno né
occasionale né volontaristico. La formula della «collaborazione per
progetti», ben individuati e concretamente delimitati e realizzabili,
potrebbe costituire la base per una intesa operativa e significativa dal
punto di vista della ricerca storica e scientifica e della didattica. La col-
laborazione non puo limitarsi alla utilizzazione di docenti con la par-
tecipazione, con contratti a termine, di funzionari dell’amministra-
zione impegnati individualmente nell’attivita didattica in particolari
materie specialistiche. Rimangono corpi estranei e presenze occasio-
nali. E P'esperienza della conoscenza in funzione della tutela e della
conservazione che deve essere esperita dal discente con un rapporto
diretto e programmato con i luoghi e le istituzioni della tutela e della
conservazione.

I lielli di specializzazione

Larticolazione in tre differenti livelli dell’ordinamento didattico
nelle universita italiane e la volonta di utilizzare anche i corsi di
diploma cosiddetto «breve» per la formazione di «operatori per i beni
culturali» hanno determinato ulteriori complicazioni, sovrapposizioni
possibili, generiche, quando non devianti, definizioni curriculari.
Rispetto alla laurea in beni culturali non & individuato il livello di
apprendimento, di formazione e di funzioni effettive e precise che si
¢ preparati a svolgere. Inoltre la denominazione che si vorrebbe dare,
quella di «responsabile di scavo o di restauro o di catalogazione», &
del tutto fuorviante perché la responsabilita delle operazioni indicate
non pud non riguardare la professionalitd dell’archeologo o dello sto-
rico dell’arte al livello completo del suo iter formativo, nell’ambito cioé
della vera e propria laurea. Si ritiene che le funzioni che potrebbero
essere svolte con il diploma di primo livello dovrebbero riguardare le
attivita di ricerca bibliografica ed archivistica di base, la precataloga-
zione del patrimonio culturale, la realizzazione e il coordinamento
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della documentazione, I'organizzazione e il controllo, sulla base delle
direttive ricevute, del cantiere di scavo e di restauro. E piti una figura
di «assistente o collaboratore tecnico», non meramente esecutivo ma
consapevolmente partecipe, piuttosto che di «responsabile».

Una utile indicazione di lavoro, che deve pero essere approfondita,
puo riguardare la possibilita diistituire un parallelo trai tre livelli dell’or-
dinamento universitario e le tre qualifiche dell’ordinamento del pub-
blico impiego, relative alle professionalita tecnico-scientifiche della tu-
tela del patrimonio culturale: collaboratore storico dell’arte o archeolo-
go (VII livello) per quanti hanno il requisito del diploma conseguito
dopo tre anni; storico dell’arte o archeologo (VIII livello) per quanti
hanno il requisito della laurea al termine di un corso della durata di 5
anni; storico dell’arte o archeologo-direttore (IX livello) per chi ¢ for-
nito di un diploma di specializzazione con tre anni di studio successivi
alla laurea, con la funzione appunto di dirigere un museo di non gran-
dissime dimensioni, un laboratorio, un particolare servizio.

Esiti professionali e mercato del lavoro

La possibilita piti concreta, forse I'unica, di un reale sviluppo delle
facolta o dei corsi per i beni culturali, perdurando Iattuale situazione
economica che blocca le assunzioni nel Ministero per i Beni Culturali
e Ambientali, & legata all'immissione consistente nelle strutture degli
enti locali (comuni, consorzi di comuni, province, regioni) che abbiano
comunque responsabilita nella gestione del patrimonio culturale. La
sua capillare e stratificata diffusione nel territorio italiano comporta
una esigenza di vigilanza e di adeguata competenza professionale,
pochissimo soddisfatta dalla caotica e difforme situazione e dalle
diversificate norme, che spessissimo non richiede titoli specifici per
delicatissimi compiti di evidente valenza storico-culturale, come puo
essere la direzione di un museo o di una biblioteca, la valutazione e
la progettazione di piani urbanistici o di pianificazione territoriali,
quasi sempre affidate alla competenza generica degli uffici tecnici o di
professionisti esterni all’amministrazione.

Non si ritiene infine che non si debba anche ricorrere al numero
chiuso, come strumento di programmazione con riferimento alle
necessita che il mercato, e la sua capacita di assorbimento, di volta in
volta potranno indicare.



La concezione della storia dell’arte
e gli strumenti della didattica*

La lunga attivita critica e di definizione storica dei fenomeni
dell’arte, come la conseguente attivita di pubblicazione e divulgazione
dei risultati dei suoi studi, non hanno comportato per Argan I'esigenza
della definizione anche di una teoria o di una visione sistematica delle
arti. Non si deve tuttavia pensare che il senso attribuito da Argan alla
ricerca fosse quello di una individuazione frantumata del senso della
storia dell’arte, unicamente appagata dalla ricostruzione veridica e
puntuale di fatti e aspetti dell’arte del passato. Anzi proprio nella
metodologia della storia dell’arte Argan ha individuato uno dei temi
fondamentali e ricorrenti della sua riflessione, al punto da fondare una
rivista specialistica col nome di «Storia dell’arte», nel cui primo
numero, apparso nel 1969, & compreso un impegnato saggio, allo
stesso tempo un consuntivo e un progetto, che ha come titolo proprio
«La storia dell’arte». Argan vi raccoglie e descrive il senso delle sue
ricerche e delle sue esperienze passate; individua lo sviluppo possibile
della disciplina, e i rischi che corre, e da la possibilita di cogliere, in
una sintesi metodologicamente molto attenta, precisa e approfondita,
quale & I'ambito di riferimento di cui si & avvalso e le linee di un pos-
sibile svolgimento. Su questo articolo intendo soffermarmi, cercando
di ricostruire quale sia, per Argan, la struttura profonda della storia
dell’arte, intesa come disciplina cardine per lo studio dei fenomeni
artistici, e quali implicazioni di carattere generale desse alla definizione
e alla valutazione di questa particolare metodologia.

Argan inizia con una individuazione netta, osservando come esi-
stano diversi modi per ricostruire una storia dell’arte, riconducibili
perd a due modelli principali. Il primo ¢ guidato dalla ricerca e
dall’identificazione delle cose, degli oggetti che hanno valore d’arte,

* da Giulio Carlo Argan. Storia dell arte e politica dei beni culturali, a cura di Giuseppe
Chiarante, Edizioni Sisifo, Siena 1994 (Interventi 11I), pp. 57-71. Per gentile concessione
delle Edizioni Sisifo.
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approdando a una descrizione dei fenomeni singolarmente precisa e
documentata e ad una catalogazione caratterizzante. E quella che
Argan chiama conoscenza empirica dei fatti artistici, di cui certamente
non nega I'utilita, ma che individua come propedeutica ad una possi-
bilita ulteriore di approfondimento della ricerca stessa. L’altro modello
tende «a rilevare in che cosa consista, come si generi e tramandi, si
riconosca e fruisca» (p. 5) il fatto artistico; soprattutto sotto la specie
del valore differenziato che i singoli fatti hanno. Se dalla prima ten-
denza, quella appunto chiamata determinazione empirica dei fatti, lo
sbocco inevitabile ¢ quello del conoscitore, sotto il secondo aspetto
invece si coglie, come linea di sviluppo, quella dell’elaborazione di una
possibile teoria dell’arte. Da questa divaricazione perd Argan cerca di
uscire con tutte le sue forze individuando una terza ipotesi, una terza
via che consiste essenzialmente nel procedimento rivolto alla determi-
nazione dei fenomeni dell’arte nel contesto della civilta globale cui
afferiscono. Argan recupera chiaramente il concetto, di tradizione
ottocentesca, di Kulturgeschichte, di storia generale della cultura,
all'interno della quale deve essere situato anche il problema dell’arte.
Pero, a differenza di quanto soprattutto era avvenuto in ambito tede-
sco, dove I'individuazione della storia dell’arte come storia della cul-
tura tendeva a far perdere il senso della specificita della storia dell’arte,
Argan tende a ribadire come la ricostruzione della storia dell’arte, par-
tendosi dagli oggetti, deve comunque tenere conto della particolaris-
sima qualita che li caratterizza. Dunque la storia dell’arte & una storia
speciale, che non pué automaticamente essere inglobata all’interno di
una estesa, generica, quasi annebbiante, storia della cultura; deve con-
servare la sua caratterizzazione qualitativa, anche se il fatto che sia una
storia speciale non esclude che sia anch’essa una storia e che sui fatti
della storia debba trovare la ragione del suo radicamento e della sua
esistenza.

Nel momento in cui individua la storia dell’arte come storia spe-
ciale allinterno della storia, Argan coglie un dato essenziale che la
rende profondamente diversa ed esclusiva: «...¢ infatti la sola, tra tutte
le storie speciali, che si faccia in presenza degli eventi e quindi non
deve evocarli né ricostruirli né narrarli, ma soltanto interpretarli»
(p. 10). Questa affermazione, cosi come anche le elaborazioni iniziali
dell’articolo da cui ho preso le mosse, aprono un necessario excursus,
cui in questa sede si puo solo accennare, riguardante il rapporto tra
I'elaborazione metodologica di Argan e I'attivita teorica di Brandi. Sul
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loro sodalizio, che & durato una vita, si & scritto tanto; perd non mi
risulta che si sia mai indagato su quali fossero le reciproche influenze,
sul senso del dare e dell’avere nell’ambito delle loro esperienze ed atti-
vita di storici, di teorici e critici dell’arte. Non ho dubbi su un fatto:
al di la dei molti momenti in cui ci sono state anche polemiche molto
aspre fra Argan e Brandi — basti per esempio considerare il disaccordo
che si manifesto nell’occasione della pubblicazione di Eliante o
dell’architettura da parte di Brandi con la recensione polemica che
Argan ne fece — senza pero intaccare mai la stima e ’amicizia che li
ha sempre legati, al di 12 dunque di possibili discordanze, I’elabora-
zione che sta alla base dell’articolo iniziale su Storia dell’arte ¢ il
momento di maggiore vicinanza di Argan alle posizioni brandiane
nella articolazione che queste avevano assunto ne Le due vie, pubbli-
cato, e la data non & certo casuale, nel 1966, appena tre anni prima
dell’articolo di Argan. Per esempio il fatto stesso dell’individuazione
della specificita della storia dell’arte per la particolarissima presenza
che essa realizza, strettissima parente dell’astanza brandiana, oppure
il rifiuto, come in Brandi, della concezione dell’arte come «comuni-
cazione di messaggi o contenuti dati» (p. 13), sono alcuni degli aspetti
che dimostrano con evidenza l'interesse e I’attenzione di Argan per la
teoria dell’arte che Brandi andava elaborando, con evidenti riferimenti
alla linguistica, negli anni Sessanta e Settanta.

Dall’'impostazione della metodologia finora descritta deriva per
Argan una conseguenza fondamentale, che lo pone peraltro in perfetta
sintonia con le scelte di Brandi, lo strettissimo legame che esiste tra
storia dell’arte e tutela: la tutela é I'azione necessaria per far soprav-
vivere I'oggetto della storia dell’arte e non & dunque possibile logica-
mente pensare ad una separazione tra il momento della tutela e il
momento della conoscenza storica, perché & unico il campo in cui que-
sti si pongono, coincidendo in modo pressoché perfetto.

Pero nel momento in cui individua in questo nesso il senso della
storia dell’arte e della sua specificita e differenza, Argan, lo dicevo
prima, non & minimamente tentato dal ricercarne I'essenza oppure la
struttura profonda. L'intento della sua ricerca ¢ rivolto alla definizione
del campo di caratterizzazione di questa specificita. Non a caso usa
questa parola: siamo negli anni Sessanta, quando si diffonde e si
rafforza la conoscenza delle teorie gestaltiche sulla percezione appli-
cate anche alla determinazione dell’esperienza artistica. Ricercare il
campo delle relazioni cui tutti i fenomeni che siamo soliti chiamare
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artistici si ricollegano ¢ il punto nodale della posizione metodologica
di Argan, con la proposta conseguente di approfondire il senso delle
relazioni che il fenomeno arte ha sia nell’ambito di altri fenomeni arti-
stici sia nell’ambito di altri fenomeni per loro natura extraartistici, ma
non per questo con minore possibilita di implicazioni con quanto sta
a fondamento dell’origine, del progetto, del progredire dell’arte. Ora
se questo ¢ il senso che Argan attribuisce alla ricerca, € chiaro che si
puo ritrovare in tutto 'ambito della sua attivita precedente a questo
saggio cosi come anche nell’attivita successiva. Quali possono essere i
motivi di questa presa di posizione cosi esplicita e determinata?
Argan scrive questo saggio in un momento particolarissimo, nella
seconda meta degli anni Sessanta, quando lo storicismo di derivazione
idealistica, ma in Italia rafforzato dalla fortissima componente marxi-
sta, &€ profondamente contestato nei suoi presupposti e nei suoi esiti,
soprattutto dalle indagini di tipo linguistico e semiologico, o almeno
da alcune delle tendenze che ad esse si ispirano. E il momento in cui
Iistituzione storia dell’arte, cosi come & praticata nell’ambito accade-
mico o nell’ambito della tutela o nell’ambito della divulgazione, ¢
messa profondamente in crisi di credibilita per quello che riguarda la
sua strumentazione cosi come anche per i metodi che utilizza. Alla sto-
ria dell’arte intesa nell’accezione che abbiamo prima ricordata tende
a contrapporsi in modo abbastanza evidente una concezione che nega
la possibilita di una ricostruzione storica complessiva e credibile. Vi si
contrappone 'ipotesi di una scienza dell’arte che mutua dalle meto-
dologie delle scienze naturali i suoi fini e i suoi procedimenti, alla
ricerca di una oggettivita da poter sottoporre a verifiche certe. Per
chiarire meglio questa distinzione Argan ricorre a due concetti ben
precisi, quello di «classe» e quello di «serie». La presunzione della
scienza dell’arte, o di chi vuol fondarla in quanto tale, deriva dal fatto
che essa si occupa essenzialmente di classi di oggetti e all’interno della
varia fenomenologia delle classi di oggetti individua delle pertinenze
e delle somiglianze; si creano all’interno delle classi degli ordinamenti
piuttosto definiti, obiettivi, ma naturalmente anche piuttosto rigidi.
Per esemplificare diremo che una classificazione di questo tipo com-
porta I'individuazione di affinita che possono essere di tipo iconogra-
fico oppure di tipo tecnico oppure di tipo funzionale oppure sempli-
cemente tipologiche. Ora ¢ ovvio che la prima fase di approssimazione
al fenomeno artistico deve comunque partire da simili determinazioni.
Secondo Argan questo perd non basta se nella individuazione per
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classi non si coglie il senso pit profondo consentito invece dal con-
cetto di serie, che implica un ambito di relazioni pit vasto e non sem-
pre omogeneo. Afferma Argan, alla luce del procedimento analitico
utilizzato per la saliera del Cellini: «La serie & diversa dalla classe per-
ché tra le unita di cui & composta non c’¢ solo analogia ma sviluppo
o progressione; nella serie la regolarita o l'irregolarita degli intervalli
(o quello che si chiama il ritmo seriale) contano almeno quanto le
unita. Lordine stesso della serie costituisce o addirittura implica la
spiegazione dei fenomeni, che altrimenti sarebbero chiusi in se stessi
e comunicherebbero solo per le finestre, come le monadi leibniziane»
(p. 15). La possibilita dunque di una fondazione della storia dell’arte,
o di una sua rifondazione, deriva dalla capacita di allargare il campo
delle relazioni, inglobando all’interno del campo innanzi tutto la serie
dei fenomeni propriamente afferenti, trascorrendo pero verso quelle
relazioni o quei riferimenti non specifici che coinvolgono, a volte
anche in maniera non esplicita, I'origine e la determinazione dell’opera
d’arte.

E questo, credo, il motivo per il quale Argan fu, tra i primi, non
soltanto sostenitore del metodo iconologico che Panofsky negli anni
Venti e Trenta aveva individuato, fondato e approfondito, ma anche
partecipe divulgatore all’interno, per esempio, della struttura univer-
sitaria. La ricerca iconologica, per il fatto di individuare la serie di
immagini che si ricollegano con un rapporto genetico, ne ricostruisce
lo sviluppo o il percorso dalla tradizione all'innovazione, creando un
ambito di relazioni specifico proprio all'interno dell'immagine arti-
stica, di fondamentale importanza per capirne il significato e il valore,
le sue possibili implicazioni e i suoi possibili sviluppi. Al punto che
Argan propone l'allargamento stesso della metodologia iconologica,
non soltanto a quello che ¢ il campo di applicazione piu abituale,
I'immagine pittorica o 'immagine scultorea, cogliendone I'utilita per
I'architettura o addirittura per 'urbanistica oppure, come gia aveva in
parte individuato Riegl nell’ambito della Kunstindustrie, per 'ornato
e le arti decorative.

La divaricazione osservata tra una presunta scienza dell’arte e la
storia dell’arte deriva dal riferirsi, la prima, ad un modello di cultura
tecnologica o dei consumi del tutto moderno e attuale, e, per quanto
concerne la storia dell’arte tradizionale, dal suo riferirsi a modelli di
impronta ottocentesca ormai consunti e superati. Argan cita alcuni
esempi di modelli non pit funzionali: la storia dell’arte che ricostrui-
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«Oggi la storia dell’arte, come la sola storia che si faccia in presenza
del fenomeno, ¢ un punto di contestazione: I'ostacolo che si cerca in
ogni modo di rimuovere da parte di chi, persuaso che la teoria
dell'informazione abbia ormai soppiantato I’antiquata metodologia
della storia, ha bisogno di assicurarsi che la presenza del fenomeno
impedisca la storia. Anche perché, infine, la storia ¢ critica ed il potere
non I’'ama» (p. 36).

Litinerario che abbiamo cercato di ricostruire ha avuto come punto
di partenza una intenzione di chiaro taglio specialistico. Ma seguendo
il percorso di Argan, che con facilita estrema e solido rigore di argo-
menti trascorre dalla determinazione del significato della singola espe-
rienza artistica all’individuazione del suo valore in rapporto con un
contesto piu esteso fino alla citta come opera d’arte, & stato inevita-
bile giungere alla definizione del valore politico dell’arte con I'impe-
gno conseguente che lo studioso d’arte puo e deve possedere e man-
tenere affinché il governo della citta sia il governo della saggezza,
dell’equilibrio e dello sviluppo culturale e politico futuro.



Teoria e pratica del restauro in Cesare Brandi*

L attivita sicuramente piu nota di Cesare Brandi & quella di esperto
e di teorico del restauro delle opere d’arte. La fondazione e la direzio-
ne dell'Istituto Centrale del Restauro, dal 1939 al 1959, gli interventi
memorabili realizzati sotto la sua guida in quegli anni, basti ricordare
I'intervento sulla Maesta di Duccio, gli scritti puntuali sulle varie pro-
blematiche del restauro, sia quelli di natura piu chiaramente militanti,
legati alla attualita e alle polemiche contingenti, sia quelli di taglio pit
propriamente metodologico e teorico, gli valsero sicuramente un pre-
stigio e una fama altissimi, anche alivello internazionale, che ancora per-
dura e di cui é sicuramente difficile sbarazzarsi, pur nell’ambito dei ri-
fiuti e dei distinguo che oggi da piu parti vengono tentati. La pubblica-
zione, nel 1963, della Teorza del restauro, poi piti volte ristampata, al pun-
to da diventare il libro piu diffuso tra quanti ne scrisse, e non sono po-
chi, segno un evento cardine del dibattito sui problemi della conserva-
zione e del restauro delle opere d’arte e del patrimonio culturale in ge-
nere, al punto da farlo diventare un riferimento indispensabile, peraltro
codificato, nelle sue linee essenziali, nei principi sanciti dalla Carta del
Restauro del 1972, tuttora vigente come guida dell’azione di restauro,
manutenzione e conservazione per le soprintendenze e le istituzioni mu-
sealiitaliane. Questa fama pero si & generalmente maritenuta, tra gli spe-
cialisti e gli addetti ai lavori, oppure tra quanti si sono avvicinati alle me-
todologie del restauro spinti dalla moda o da piu generici interessi cul-
turali, del tutto scissa dalla comprensione della globalita del pensiero
brandiano, nelle sue svariate articolazioni e negli approfondimenti cri-
tici e teorici derivanti. Soltanto pochi studiosi, e ben rari tra questi gli
specialisti del restauro, hanno analizzato e valutato la Teoria non solo

* Pubblicato come «Introduzione» in C. Brandi, I/ restauro. Teoria e pratica 1939-1986,
a cura di Michele Cordaro, Editori Riuniti, Roma 1994 (I Tes#z,76), pp. XI-XXXVI. Per gen-
tile concessione degli Editori Riuniti.

Avvertenza: gli originari rimandi interni al volume sono stati riprodotti fra parente-
si quadre.
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dal punto di vista applicativo e funzionale, limitato unicamente alla de-
finizione dei problemi della tutela e della conservazione del patrimonio
culturale, rivendicandone al contrario un impegno teorico generale e
una importanza non minore rispetto alla serie dei dialoghi di Elicona o
di Segno e immagine o de Le due vie o della Teoria generale della critica.

Scopo della raccolta di saggi e scritti riuniti in questo volume non &
certo quello di presumere di potersi sostituire alla Teorza, silloge ulti-
ma di un impegno e di un approfondimento, in cui Brandi ha sempre
identificato il suo pensiero sul restauro; né si intendono scoprire e pro-
porre all’attenzione posizioni inedite o comunque poco note o punti di
vista differenti rispetto a quanto gia riunito e rielaborato sotto la sua
diretta responsabilita. Si vuole ricostruire in un arco di tempo molto
ampio, dal 1939 al 1986, il percorso che lo guido verso I'elaborazione
teorica del restauro, il rapporto di scambio che derivo alla definizione
del metodo dalla sua attivita concreta di direttore dell’Istituto e pro-
gettista di importanti interventi, la sua presenza di testimone, di criti-
co e di polemista dinanzi alla vasta gamma di problemi che I'impegno
di salvaguardia del patrimonio culturale imponeva nella fase successi-
va alla pubblicazione della Teorza, quando non aveva pit assunzioni di-
rette di responsabilita come direttore dell’Istituto, e si imponeva una
verifica della sua applicabilita e della sua coerente efficacia dinanzi a si-
tuazioni a volte difformi da quelle in cui era stata pensata originaria-
mente. Si intende in conclusione spiegare Brandi, e valutare I'attualita
del suo pensiero, attraverso i suoi stessi scritti, mettendo alla prova, in
relazione all’emergenza conservativa odierna e al dibattito conseguen-
te, 1 punti nodali del suo discorso teorico.

I presupposti

Il primo saggio critico di Brandi fu edito nel 1928, appena venti-
duenne. Riguardava un problema complesso e dibattuto, allora come
oggi, della storia dell’arte senese, I'identificazione degli autori del ciclo
di affreschi nella Collegiata di San Gimignano, solitamente indicati,
sulla scorta del Vasari, coi nomi di Barna e di Giovanni d’Asciano!. Gli
strumenti di analisi sono i pit consueti in quel tempo, i riscontri mo-
relliani, 'applicazione delle categorie purovisibiliste, ad esempio la «li-

1 C.B., «Barna e Giovanni d’Asciano», in La Balzana, 11 (1928), n. 2, pp. 19-36. Ripub-
blicato in Pittura a Siena nel Trecento, a cura di M. Cordaro, Torino 1991, p. 175-192.
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nea chiusa», come elemento di distinzione del maestro pit innovativo
e originale tra i due, i riscontri delle fonti e dei documenti d’archivio.
Ma il presupposto indispensabile ¢ la ricostruzione critica del testo pit-
torico originale, che va per primaria esigenza definito e riconosciuto
nella sua autenticita, eccettuando da esso i rifacimenti, le ripassature,
le integrazioni causati dai ripetuti interventi di restauro e di manuten-
zione. La valutazione dunque dello stato di conservazione dell’opera
d’arte e dei restauri individuabili & un aspetto fondamentale del meto-
do filologico rivolto alla determinazione critica e storica dell’opera
d’arte. Anche da questo punto di vista Brandi si dimostra pienamente
aggiornato nella comprensione dello strettissimo legame che intercor-
re tra restauro e critica d’arte, sul fondamento delle indicazioni del Ca-
valcaselle, di Adolfo Venturi, Pietro Toesca e degli altri fondatori della
moderna storia dell’arte in Italia, tra la fine dell'Ottocento e i primi de-
cenni del secolo attuale.

11 restauro delle pitture e dei manufatti artistici tende di conse-
guenza a identificarsi sempre di piu col puro intervento conservativo
dei materiali originari costitutivi, che vanno ricercati e identificati eli-
minando qualsiasi sovrapposizione il tempo e 'azione dell’'uomo vi ab-
biano depositato, rifuggendo da rifacimenti o ritocchi o integrazioni e,
di conseguenza, mantenendo a vista le lacune, tutt’al piti accordate per
mezzo di abbassamenti di tono e campiture «a neutro» con il campo
cromatico generale dell’opera?. Nel settore del restauro architettonico,
il pitl colpito da distruzioni e demolizioni delle testimonianze stratifi-
cate secolarmente negli edifici, e da fantasiosi ripristini, con la presun-
zione a volte di accurati controlli «storici» per determinarne il suppo-
sto stato originale, la Carta di Atene del 1931 sancisce inoltre I'esigen-
za, in realta genericamente definita, del mantenimento delle testimo-
nianze sedimentate nel tempo, con il divieto di «restituzioni integrali»
e con 'obbligo di rispettare I'opera storica e artistica del passato senza
prescrivere lo stile di alcuna epoca. Principi analoghi sono accolti nel-
la normativa italiana del 1932 e nelle «istruzioni per il restauro dei mo-
numenti» definite nel 1938, La salvaguardia dell’identita storica delle

2 Si veda al riguardo A. Conti, «Vicende e cultura del restauro», in Storia dell’arte ita-
liana, parte 111, vol. 111, Conservazione, falso e restauro, Torino 1991, pp. 88-103.

3 Per il dibattito sul restauro monumentale tra Ottocento e Novecento, da Boito a Gio-
vannoni, cfr. C. Ceschi, Teoria e storia del restawero, Roma 1970, pp. 107-135; vi si leggono
anche i principali testi normativi, dalla «Carta di Atene» alla «Carta di Venezia».
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opere d’arte e dei monumenti va affermandosi come principio cardine
dell’azione di restauro.

Nell’esperienza pratica gli esiti degli interventi risultano perd quan-
to mai difformi ed arbitrari, al punto da imporre una riflessione e un
dibattito che portano alla decisione di creare un «gabinetto centrale del
restauro», nell’ambito dell’allora Ministero della cultura, in stretto col-
legamento con gli organismi periferici della tutela del patrimonio arti-
stico, le soprintendenze, con lo scopo di approdare ad una determina-
zione unificante delle metodologie, all’approfondimento della ricerca
scientifica e tecnologica applicata ai problemi della conservazione, alla
creazione di una scuola in grado di formare dei tecnici consapevoli e
informati sugli aspetti storici e operativi che presiedono alla esecuzio-
ne dei restauri.

Giulio Carlo Argan fu, nel 1938, l'autore di questa proposta e del
suo articolato progetto. L'impostazione che ne ¢ fondamento ¢ I'espli-
cita definizione del restauro come scienza filologica e storica «diretta a
ritrovare e rimettere in evidenza il testo originale dell’opera, eliminan-
do alterazioni e sovrapposizioni di ogni genere fino a consentire di quel
testo una lettura chiara e storicamente esatta». Il restauro conservativo
deve essere dunque privilegiato in assoluto; il restauro «artistico», quel-
lo cioé rivolto al recupero e alla messa in evidenza delle qualificazioni
stilistiche dell’opera, deve essere subordinato a precise esigenze di or-
dine critico, rifiutando integrazioni e nuovi elementi coloristici, com-
prese le campiture «a neutro» delle lacune, e, per quello che concerne
le puliture, recuperando e rispettando le parti originali, compresi «i ri-
tocchi finali e i possibili pentimenti dell’artista», attraverso I'’esame del-
la qualita stilistica dell’opera e della sua posizione nello sviluppo cro-
nologico dell’autore. Pur sostenendo Argan I'impossibilita di una teo-
ria del restauro, essendo i problemi e le soluzioni da valutare caso per
caso, affermava comunque la necessita di un coordinamento e di una
unificazione dei criteri e dei metodi per il fatto che «ogni restauro im-
plica una preparazione scientifica, nella quale non pud ammettersi di-
sparita di metodo o diversita di rigore»*.

In quegli stessi anni Roberto Longhi prende anch’egli posizione sul-
le questioni del restauro sostenendo I’esigenza di una unificazione dei
procedimenti, che debbono essere desunti da una rigorosa valutazione

+ G.C. Argan, La creazione dell'Istituto Centrale del Restauro, intervista a cura di M.
Serio, Roma 1989. [Si veda anche infra, pp. 63-68.]
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critica dell’opera, polemizzando inoltre contro «il cretino amor di quel-
la patina, che ¢ poi nient’altro che sudiciume» e contro le incaute pu-
liture, che distruggono o diminuiscono i materiali originari, o le inte-
grazioni delle lacune arbitrariamente «neutre» o allusivamente rivolte
a suggerire «certe sagome di nebbiolina colorata da sembrar larve ae-
rostatiche»’,

La scelta di Brandi, nel 1939, come primo direttore dell’Istituto
Centrale del Restauro fu dovuta alle sue capacita di lettore e inter-
prete dei testi pittorici, dimostrandosi «un ermeneuta di qualita ec-
cezionali», e al maggior interesse di Argan per l'architettura e le
questioni di piu evidente taglio teorico, almeno secondo la testimo-
nianza dello stesso Argan®. I primi anni della sua direzione furono
resi particolarmente complicati, oltre che dalle ovvie difficolta di or-
ganizzare e rendere produttiva e efficiente una struttura del tutto
nuova e complessa quale doveva essere |'Istituto, dall'ingresso in
guerra dell’'Italia e dalle conseguenti limitazioni economiche e di ap-
provvigionamento di materiali e attrezzature. Non poteva che uti-
lizzare i restauratori piu accreditati che operassero allora, Pelliccio-
li, Pigazzini, Arrigoni, per ricordarne alcuni, cui erano affidati tanto
gli interventi di restauro che venivano programmati tanto lo svolgi-
mento di quell’attivita didattica, per la formazione professionale dei
nuovi restauratori, che rimaneva uno dei principali compiti istitu-
zionali del nuovo organismo. L'impegno maggiore di quegli anni
iniziali fu senza alcun dubbio il restauro degli affreschi della basili-
ca superiore di San Francesco ad Assisi, dove, specialmente per il
ciclo giottesco sul quale operava Mauro Pelliccioli, i nuovi criteri e
le nuove cautele, con un preciso controllo critico e scientifico,
erano sicuramente messi a dura prova sia per I'importanza dei di-
pinti che per il loro stato di conservazione. Soprattutto le altera-
zioni di alcune stesure cromatiche e la conseguente decisione di
operare con delle velature per ricostruire il tono originario causa-
rono discussioni e dispareri all'interno del Consiglio tecnico
dell'Istituto (Toesca, Longhi, Argan, De Angelis d’Ossat, Brandi),
come ¢ facile desumere dalle relazioni dei sopralluoghi compiuti e
dalle richieste di verifica sulla facile reversibilita delle velature, sul
loro mantenersi nei limiti delle parti alterate, senza soprammissioni

> R. Longhi, «Restauri», in La critica d’arte, V (1940), p. II, pp. 121-128.
¢ G.C. Argan, ep. cit., p. 8.
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sulle parti integre, e dalla decisione di rimuovere le integrazioni
schematiche delle lacune che erano state realizzate’. All'interno dei
laboratori dell’Istituto erano condotti restauri di dipinti su tavola e
su tela, di vario impegno e, in qualche caso, difficilissimi, come il
Seppellimento della Santa Lucia del Caravaggio, per i quali delle
piccole mostre a restauro concluso erano occasioni per delle rela-
zioni tecniche redatte dallo stesso Brandi. Sono queste schede do-
cumenti preziosissimi per valutare la prima sistemazione di metodo
che Brandi andava operando, pur dovendo tener conto di operato-
ri tradizionali e di tecniche e materiali di intervento ben lontani da
un controllo e da una valutazione scientifica. Dimostrano ad esem-
pio I'attenzione particolare che anche nella progettazione degli alle-
stimenti di tali mostre era rivolta alla messa in evidenza delle ca-
ratteristiche materiali dei dipinti restaurati, mostrandone anche i
margini e il tergo; oppure la considerazione della necessita di ri-
spettarne la patina «non per il feticismo del sapore del tempo»,
come afferma in implicita polemica con le indicazioni del Longhi,
bensi per la consapevolezza che la superficie cromatica del dipinto,
per il fatto inevitabile del suo invecchiamento, non tornera mai ad
assumere 'aspetto che ebbe nel suo originario stato8

Erano quelli gli stessi anni in cui Brandi era impegnato nella stesu-
ra della prima delle sue opere di taglio prettamente teorico, il primo dei
dialoghi di Elicona, Carmine o della pittura (1 ediz. 1945), essenziale per
la definizione e la comprensione della sua metodologia di indagine e di
analisi. Vi € un cenno esplicito alla problematica teorica del restauro
quando, a proposito del significato e della funzione della critica intesa
come giudizio che riconosce ed esplicita la qualificazione formale
dell’opera d’arte, afferma che rientrano nell’ambito della critica «...non
solo la designazione e la promulgazione dell’'opera, ma anche tutti i
procedimenti che assicurino e conservino ’opera, senza manomissioni
e senza aggiunte, alla cultura del futuro. Quindi anche il restauro e cri-
tica, anche la collocazione di un’opera in un museo, e perfino la illu-
minazione, il fondale su cui 'opera, se sara un dipinto o una plastica,
sara esposta alla pubblica cultura e percio assicurata al futuro». E di
conseguenza, come la critica, anche il restauro € un’attivita che ricade

7 «I restauri nella Basilica Superiore di Assisi», in Le Arti, IV (1942), n. 3, pp. 216-222.
8 [Infra, pp. 72-76.]
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sotto il controllo della morale®. L'identita di critica d’arte e restauro &
dunque affermata senza esitazioni e sara questo, come si vedra in se-
guito, il punto di partenza dell’elaborazione teorica del restauro.

La stasi dell’attivita dell'Istituto, causata dal culminare degli eventi
bellici e, soprattutto, dall’occupazione tedesca, si conclude nel 1945.
Dinanzi ci sono ora le macerie della guerra e i problemi della ricostru-
zione e dei criteri che devono guidarla. Il dibattito € acceso e tutti i
principi che le varie normative si eran date, soprattutto per quello che
concerne il restauro architettonico e monumentale, sono messi forte-
mente in discussione. Brandi impegna I'Istituto nella ricomposizione e
nel restauro di alcuni fondamentali cicli di affreschi ridotti in fram-
menti dai bombardamenti aerei: la cappella Mazzatosta nella chiesa di
S. Maria della Verita a Viterbo; la cappella degli Ovetari nella chiesa
degli Eremitani di Padova; gli affreschi del Camposanto di Pisa'®.
Come portare a compimento la ricomposizione dei frammenti di pit-
tura recuperabili e recuperati, non tali perd da consentire la restituzio-
ne completa dell’opera? Come assicurarne la leggibilita senza rifaci-
menti e ridipinture di parti lacunose, a volte anche estese? E il dilem-
ma della reintegrazione pittorica che Brandi risolve con il sistema del-
la campitura a tratteggio e ad acquerello, che assicura una evidente ri-
conoscibilita, ad una visione ravvicinata, alle parti lacunose e ricostrui-
te (laddove gli elementi superstiti consentivano una integrazione non
ipotetica o di fantasia), ricostruendo nel contempo la continuita del tes-
suto figurativo dell'immagine, non piu disturbata o impoverita dalle la-
cune.

La ripresa delle attivita, nel dopoguerra, con un ritmo davvero in-
tenso di lavoro e I'assestamento organizzativo dell’Istituto, con 'im-
missione degli allievi restauratori formatisi nell’ambito delle esperien-
ze condotte sotto la guida dello stesso Brandi, consentono interventi
conservativi e di restauro di grande impegno metodologico e tecnico,
che sarebbe davvero lungo elencare e di cui a partire dal 1950 comin-
cia a dar conto il Bollettino dell’Istituto Centrale del Restauro. Bisogna
soltanto rilevare, ai nostri fini, come son proprio questi gli anni in cui
si precisa I'intenzione di Brandi di elaborare una definizione teorica

% Si rimanda all’ultima edizione: Carmine o della pittura, Elicona I, prefazione di Luigi
Russo, Roma 1992, pp. 157-159.

10 C.B., «L’Institut Central pour la restauration a Rome», in Gazette des Beaux Arts, 1
(1954), pp. 41-52. [Inoltre infra, pp. 84-89.]
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della varia problematica del restauro e come questa proceda in stret-
tissimo rapporto con l'esperienza concreta e il pratico operare, allar-
gando sempre di piu il suo angolo di visuale, non piu limitato ai ma-
nufatti pittorici e scultorei, ma rivolto ad individuare gli aspetti carat-
terizzanti anche il restauro architettonico e il restauro dei manufatti ar-
cheologici, soprattutto per quanto concerne il mantenimento e la con-
servazione del rudere.

Lorigine della «Teoria del restauro»

Il primo tra gli scritti di Brandi sul restauro con intenti espliciti di
sistemazione e definizione teorica & del 1948, Comincia con l'osser-
vare una divaricazione che accompagna la storia del restauro e la rifles-
sione su di esso, a partire almeno dal Settecento: a volte & inteso come
mera conservazione dello stato in cui 'opera d’arte ci & pervenuta,
altre volte si & spinto fino ad affermare e praticare la necessita di una
reintegrazione fino alla ricostruzione di una mutila immagine, simu-
lando in quest’ultimo caso il processo originario della realizzazione
artistica. Sorge dunque la esigenza di superare la contrapposizione
inconciliabile tra le due concezioni quali storicamente si sono deter-
minate, fondando una chiara impostazione teorica del problema che
annulli alla radice 'empirismo che origina tale contrapposizione. Il
cardine di questa impostazione ¢ il riferimento, per rendere esplicito
il concetto di restauro, al concetto stesso dell’opera d’arte, dunque
I'identita pratica e non sempre consapevole tra restauro ed estetica.
Qualsiasi intervento sia stato nel passato realizzato pud facilmente

! Pubblicato per la prima volta nel Bollettino dell’Istituto Centrale del Restauro,1(1950),
n. 1, pp. 5-12; in realta scritto nel 1948 essendo precisato in una nota che si trattava del te-
sto della prolusione tenuta in quell’anno per I'apertura del corso di «Teoria e Storia del Re-
stauro» presso |'Universita di Roma. [Ristampato in questo volume, ufra, pp. 5-14.]

P. Petraroia («Genesi della Teorza del Restauro», in Brandi e ['estetica, a cura di L.
Russo, supplemento degli Annali della Facoltda di Lettere e Filosofia dell’Universita di
Palermo, Palermo 1986, pp. LXXVII-LXXXVI) suppone che la stesura di questo testo sia
piti antica, ricollegandola ad una relazione dallo stesso titolo «fatta dal prof. Brandi nel
convegno dei RR. Soprintendenti» nel 1942, di cui si ha notizia in un resoconto breve pub-
blicato ne Le Artz, V (1942), n. 1, ottobre-novembre, pp. 34-36. La proposta & accolta da
L. Russo nella prefazione citata alla nota 9, pp. XXXVI-XXXVII. L’ipotesi & probabile
anche per alcuni riferimenti interni al testo che rinviano per alcuni concetti (unita poten-
ziale, si restaurano solo i materiali) ad una elaborazione che appare precedente. Ma que-
sto testo presunto non € noto né rintracciabile.
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ricondursi ad una determinata concezione dell’arte, ora intesa unica-
mente come documento storico ora, al polo opposto, intesa come
occasione per ripercorrere e sovrapporre all’opera d’arte antica il pro-
cesso della creativita, ripetibile a piacimento o secondo presunte
necessita. Potrebbe da questo legame dedursi I'impossibilita teorica
del restauro, per la mutevolezza che nelle diverse epoche storiche ha
distinto la riflessione e il pensiero sull’arte. Ma Brandi, nel riaffermare
con forza questo legame, non presume di riferirsi ad una particolare
concezione, a una determinata estetica. Rinuncia a rispondere alla
ricorrente domanda su che cosa sia 'arte e a discettare dunque
sull’essenza dell’arte. Unicamente afferma la possibile individuazione,
nell’ambito dei prodotti dell’attivita umana, di particolari manufatti
che si eccettuino dalla soddisfazione immediata di bisogni pratici o
che si riducano nei termini dell’utensilita. Il riconoscimento da parte
della coscienza umana della determinata qualita che & inerente
all'oggetto-opera d’arte, indipendentemente dal modo come si & per-
venuti a tale riconoscimento, dalle implicazioni pit prettamente idea-
listiche alle induzioni di stampo piti coerentemente pragmatista'?, & il
presupposto e il fondamento della teoria del restauro. Non dunque la
ricognizione e I’analisi del processo creativo in atto, che ¢ stato I'impe-
gno e l'intento del Carmine e degli altri dialoghi di Elicona pubbli-
cati’®; bensi la considerazione dell’'opera d’arte nel momento in cui
Iestrinsecazione e la sua materializzazione sono gia avvenute, ed ¢ la
coscienza che la assume e la coglie in quanto tale, distinguendone la
peculiarita rispetto agli altri fenomeni percepibili dal mondo esterno.
La radice strettamente neokantiana e fenomenologica delle categorie
e delle premesse filosofiche di Brandi ¢ gia stata ben individuata tanto
nell’ambito della teorizzazione sul restauro quanto per I'elaborazione
teorica complessiva che caratterizza la sua attivita, dal Carmine alla
Teoria generale della critica®®. Al punto da meritarsi dagli esegeti piu

12 11 riferimento esplicito all'idealismo crociano e, all’'opposto, al pragmatismo di John
Dewey (Art as experience, New York 1934) & in Teoria del restauro, a cura di L. Vlad Bor-
relli, J. Raspi Serra, G. Urbani, Roma 1963, pp. 32-33, d’ora in poi citato, nelle note e nel
testo dell’introduzione come Teoria, seguito dalle indicazioni delle pagine.

5 Col nome di Elicona, Brandi indica una serie di dialoghi dedicati alle varie arti. Oltre
al Carmine, gia citato, scrisse Arcadio o della scultura. Eliante o dell'architettura, Torino
1956 (nuova ed. Roma 1992); Celso o della poesia, Torino 1957 (nuova ed. Roma 1991).

1411 fondamento neokantiano e fenomenologico del pensiero di Brandi, dopo l'iniziale
individuazione da parte di G. Morpurgo Tagliabue (1960), & stato analizzato con partico-
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malevoli e superficiali, quanti cioé appongono etichette e non consi-
derano i risultati di conoscenza e di approfondimento che un deter-
minato metodo produce, le opposte accuse di «idealismo» e di irri-
mediabile «empirismo». E questa seconda valutazione ¢ di un crociano
ortodosso come Carlo Ludovico Ragghianti.

La «Teoria del restauro»

In realta dal fondamento teorico cosi individuato Brandi trascorre
ad alcune fondamentali specificazioni che risultano profondamente in-
novative e risolutive di molte delle aporie che la pratica del restauro,
nella varieta delle situazioni e delle occorrenze, propone. Non riper-
correremo punto per punto l'itinerario brandiano dell’elaborazione
teorica’®. Ci basti individuarne alcuni snodi pit problematici. Lopera
d’arte, come prodotto dell’attivita umana, impone una duplice valuta-
zione. Da un lato essa & un atto che rimanda ad un certo tempo e luo-
go, quelli della sua materiale realizzazione, e si rivela altresi alla co-

lare attenzione. Si vedano i saggi raccolti nel volume Brandi e I'estetica, citato alla nota 11;
in particolare i saggi dello stesso Morpurgo-Tagliabue, R. Barilli, E. Garroni e, per quanto
concerne la teorizzazione del restauro, dello stesso Petraroia. Il rapporto tra i dialoghi di
Elicona, i successivi scritti teorici e la definizione metodologica del restauro & stato ana-
lizzato in particolare da L. Russo, «Itinerario dell’estetica di Cesare Brandi. Da Carmine a
Struttura e architettura», in Trimestre, III (1969), nn. 2 e 3-4 (estratto pp. 1-51); da M. Car-
boni, Cesare Brandi. Teoria e esperienza dell’arte, Roma 1992, pp. 107-123.

Y Gli scritti raccolti in Teoria del restauro furono elaborati quasi tutti tra la fine degli
anni Quaranta e gli inizi degli anni Cinquanta e pubblicati in genere sul Bollettino dell’Isti-
tuto Centrale del Restauro in quegli stessi anni. Fin da allora era chiaro nella mente di
Brandi il disegno generale della Teor:a: il primo capitolo doveva essere I/ fondamento teo-
rico, il secondo capitolo 1/ restauro dell’opera d'arte secondo l'istanza della storicitd, il terzo
1! restauro dell’opera d’arte secondo listanza estetica o dell'artisticita, il quarto L'unita poten-
ziale dell’'opera d’arte. Cosi annuncia una nota a p. 3 del Bollettino n. 13 del 1953. Evi-
dentemente dieci anni dopo il progetto comprese altri scritti, alcune modifiche nell’ordine
degli argomenti, la modifica anche del titolo del primo capitolo che divenne I/ concetto di
restauro e che fu interamente riscritto, con notevoli variazioni nelle argomentazioni; anche
gli altri tre testi subirono delle modifiche, non sostanziali pero.

Sulla teoria del restauro hanno tra gli altri scritto G. La Monica, Ideologie e prassi del
restauro, con antologia di testi, Palermo 1974, pp. CXXVIII-CXXXVII; R. Bonelli, «Con-
siderazioni sulla Teoria del Restauro», in Per Cesare Brandi, Atti del Seminario, 30-31 mag-
gio/1 giugno 1984, Facolta di Lettere dell’Universita di Roma, Roma 1988, pp. 43-46; J.
Raspi Serra, «Cesare Brandi teorico del restauro», ibidem, pp. 55-58; P. Petraroia, «Il fon-
damento teorico del restauro», ibider, pp. 51-53; G. Urbani, «Il problema del rudere nella
Teoria del restauro», ibidem, pp.59-65; G. Basile, «Restauro e salvaguardia dell’opera
d’arte», tbidem, pp. 67-69.
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scienza situandosi in un luogo e in uno spazio determinati. E quella che
Brandi chiama I'istanza storica. Nel contempo perod assume una valen-
za specifica corrispondente al fatto basilare dell’artisticita per cui l'ope-
ra € opera d’arte. Ed & questa listanza estetica. Non ¢ determinante in
sé la funzione pratica che essa puo avere e mantenere, come accade ad
esempio per I'architettura: essa andra valutata in rapporto allo stato
della consistenza fisica in cui ci & pervenuta e alle due istanze fonda-
mentali con cui l'opera d’arte si propone all’atto della recezione che ne
fa la coscienza. Da qui deriva la prima definizione del restauro inteso
come «...il momento metodologico del riconoscimento dell’opera
d’arte, nella sua consistenza fisica e nella sua duplice polarita estetica e
storica, in vista della sua trasmissione al futuro» (Teorza, p. 34). Si os-
servi bene. Siamo ben lontani da ogni precettistica e da ogni definizio-
ne minutamente normativa o tendente a rivelare una essenza. E unica-
mente descritto un processo e un percorso di #etodo, con le condizio-
ni che sono determinanti per il suo esito. Non si pretende di subordi-
nare ad una particolare concettualizzazione del fenomeno artistico la
qualificazione metodologica del restauro. Si vuole eccettuare 'opera
d’arte, con la sua specificita che 'indagine storica e critica rivela, ri-
spetto alla innumerevole serie dei manufatti che rinviano alla creativita
dell’uomo. E il restauro dell’opera d’arte critica ## atto, che si rivolge
ai suoi materiali costitutivi, nel modo come essi si sono mantenuti, ed
e solo questo il campo legittimo della sua attivita. L’assioma famoso «si
restaura solo la materia dell’opera d’arte» (Teoria, p. 35) implica I'indi-
spensabile coinvolgimento della conoscenza scientifica e tecnica intor-
no ai materiali costitutivi delle opere d’arte, al loro comportamento nel
tempo e alla selezione e alla determinazione dei procedimenti tecnici e
dei materiali di restauro da utilizzare. E inoltre fondamentale perché
sancisce il principio che il restauro non puo interferire minimamente
sui significati dell’opera, che sono molteplici e indefinibili una volta per
tutte; bensi pud e deve unicamente interessarsi dei suoi componenti
materiali, intendendo per tali i materiali costitutivi dell’opera d’arte,
come pure quanto di materiale, anche esterno all’opera, concorre alla
sua percezione e rivelazione, nell’organizzazione che essi ricevono
come struttura significante. E questa una conquista davvero importan-
te che restituisce al restauro 'unico ambito che gli puo competere.

La giusta considerazione e rivalutazione della realta materica
dell’opera d’arte non puo per Brandi farla diventare protagonista asso-
luta della valutazione, indipendentemente dall’elaborazione formale
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che ha ricevuto. In altri termini nega la possibilita di una identificazio-
ne immediata tra immagine e materia che la sostanzia, costituendone
comunque il tramite essenziale della sua recezione nella coscienza. Non
sono dunque la preziosita e la raffinatezza della materia, oppure la
complessita e la perfezione di un processo esecutivo a costituire da soli
il pregio e il significato di un prodotto determinato, dal punto di vista
artistico e culturale, bensi la qualificazione dipende dalla possibilita di
lettura che offre I'interazione tra scelte materiali e tecniche, organizza-
zione semantico-funzionale, struttura formale realizzata. L'apprezza-
mento e la valutazione storico-estetica del ciclo cimabuesco di Assisi o
del Cenacolo di Leonardo prescinde dagli errori tecnici della loro ese-
cuzione e si rivelano nonostante lo stato di conservazione in cui ci sono
pervenuti. Ugualmente I'utilizzazione da parte del Sansovino di mate-
riali poveri, quale ¢ la cartapesta, per alcune delle sue sculture, non pre-
giudica il giudizio di valore sulla qualificazione estetica, anche quando
la cartapesta pretende di szzzulare il ben piti nobile marmo. E sotto que-
sto punto di vista che occorre intendere la differenziazione che Brandi
propone tra aspetto e struttura della materia. Non & ad esempio I'iden-
tita di un materiale che puo giustificare nel restauro la legittimita di un
rifacimento. In casi estremi inoltre la conservazione dell’opera d’arte
pud comportare anche la modifica o il sacrificio di sue parti o caratte-
ristiche strutturali quando queste non interferiscano in alcun modo con
la qualificazione dell’aspetto dell’opera. Respingendo questa differen-
ziazione, uno degli apporti piu discussi della Teorza brandiana, si nega
alla radice ogni possibilita pratica di intervento conservativo e di re-
stauro a solo vantaggio del rovinismo o dell'imbalsamazione’®.
Lapprofondimento teorico della metodologia del restauro compor-
ta ancora la necessita di una attenta considerazione della temporalita in
rapporto all’'opera d’arte nel momento della sua recezione nella co-
scienza. Si coglie la complessa interrelazione che si manifesta nel tem-
po inteso come durata del processo creativo, del tempo inteso come si-
tuazione storica all’atto della realizzazione dell’opera, del tempo infine
che separa il momento conclusivo della realizzazione e il momento in
cui si valuta e si definisce I'intervento. Il restauro non puo portare alla
luce fasi o aspetti, ad esempio pentimenti, che precedono il sigillo ulti-

‘6 Sul problema del rapporto tra materia, immagine e restauro si veda M. Cordaro,
«Materiali costitutivi e materiali di restauro vecchi e nuovi», in Ricerche di storia dell'arte,
1987, n. 32, pp. 79-84; ed anche M. Carboni, ep. ciz., pp. 111 e sgg.
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mo che l'opera riceve nell’atto della sua ultima formulazione; né inse-
rirsi nell’alveo stesso del processo creativo con integrazioni e rifaci-
menti di fantasia; né puo modificare la qualificazione complessiva che
la realta storica e culturale di una determinata epoca storica ha contri-
buito a definire; né pud cancellare le modificazioni, naturali o dovute
all’azione dell’'uomo, che I'opera puo aver subito nel corso della sua esi-
stenza. E questa la pi radicale critica che sia stata portata alla conce-
zione del restauro inteso come ripristino di un presumibile stato origi-
nario ed & un potenziamento del concetto di storicita dell’'opera d’arte
come presupposto cardine della teoria del restauro.

Puo apparire fin qui la posizione di Brandi come una coerente ri-
proposta delle esigenze pitt decisamente orientate alla conservazione
dell’opera come ci & storicamente pervenuta, limitando agli interventi
puramente meccanici e tecnologici la legittimita del restauro. Individua
perod Brandi una particolare qualita dell’opera d’arte, in grado di pro-
porsi unitariamente come «intero» anche se lacunosa in qualche sua par-
te, contrapponendo a questa la concettualizzazione dell’unita intesa
come «totale» o aggregazione funzionale di parti'’. L'opera d’arte con-
tinua «a sussistere potenzialmente come un tutto in ciascuno dei suoi
frammenti e questa potenzialiti sara esigibile in una proporzione diret-
tamente connessa alla traccia formale superstite» (Teoria, p. 44). Una
verifica della correttezza di tale assunto la si ha solo osservando come
anche da un frammento o da un particolare di una pittura o di una scul-
tura o di una architettura si possa risalire, nel campo dell’attribuzione,
alla definizione di un periodo storico, di una particolare scuola, a volte
anche dello stesso autore. Accanto all’istanza prettamente storica, come
guida essenziale per il restauro, si definisce cosi anche I'istanza piu pro-
priamente estetica che legittima anche quegli interventi che diretta-
mente interferiscono con 'immagine, quali la pulitura e la reintegrazio-
ne. A condizione che siano pero tecnicamente sicuri e criticamente fon-
dati; la pulitura rispetti integralmente i materiali originari e il loro aspet-
to quale si & venuto modificando col tempo, mantenendo intatta la pa-
tina dell’opera; e la reintegrazione non sia interpretativa o analogica e
tanto meno di fantasia, si fondi sui dati certi suggeriti dalla figurativita
superstite, possa essere facilmente riconoscibile ad una distanza ravvi-
cinata, sia del tutto reversibile. Altrimenti il mantenimento della lacuna

17 P. Petraroia, luogo cit. in op. ciz., pp. LXXXII-LXXXIII, coglie in questa distinzione
un riferimento ad Husserl e al suo trattato Legische Untersuchungen.
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sara doveroso, anche se potra subire dei trattamenti che annullino o di-
minuiscano il disturbo visivo che arrecano all'immagine. Il rudere ¢ il
caso limite della perdita dell’'unita potenziale d’immagine, per il quale
'unico imperativo ¢ unicamente la corretta ed efficace conservazione
delle sue vestigia materiali. E a questo punto che si pud enunciare, con
le parole stesse di Brandi, il secondo principio di restauro: «Il restauro
deve mirare al ristabilimento della unita potenziale dell’opera d’arte,
purché cio sia possibile senza commettere un falso artistico o un falso
storico, e senza cancellare ogni traccia del passaggio dell’opera d’arte
nel tempo» (Teorza, p. 36). La divaricazione tra restauro inteso come ri-
facimento e restauro inteso come semplice conservazione dello statu guo
¢ davvero superata con una nuova individuazione di metodo che deter-
mina un nuovo equilibrio. Certo un equilibrio difficile, non predeter-
minato e rigido, che suppone sempre una verifica e un adattamento alle
singole situazioni e ai singoli casi, con la certezza perd di una capacita
di analisi e di articolazione della strumentazione progettuale del restau-
ro quale mai prima della teoria brandiana si era avuta.

Altri problemi sono affrontati da Brandi nella sua Teoria alla luce
del quadro metodologico sopra delineato. Ad esempio il problema del-
la legittimita delle rimozioni di aggiunte o rifacimenti. Distingue netta-
mente il significato e il valore dei due termini: «[’aggiunta pud com-
pletare, o pud svolgere, soprattutto in architettura, funzioni diverse da
quelle iniziali; nell’aggiunta non si ricalca, si sviluppa, piuttosto, o s’in-
nesta. Il rifacimento invece tende a riplasmare 'opera, intervenire nel
processo creativo originario, rifondere il vecchio e il nuovo cosi da non
distinguersene e da abolire o ridurre al minimo I'intervallo di tempo
che distacca i due momenti» (Teorza, p. 64). A meno che il rifacimento
non raggiunga una nuova soglia di autonoma esteticita. E in questo
caso che, con piu evidenza, si pone il problema del punto di vista, este-
tico o storico, secondo cui si considera I'opera. Storicamente «...la con-
servazione dell’aggiunta deve considerarsi regolare: eccezionale la ri-
mozione» (Teorza, p. 63). 1l rifacimento, per il fatto che tende general-
mente a retrodatarsi e costituire fondamentalmente un «falso storico»,
non ha legittimita alcuna nell’operazione di restauro, a meno che la sua
eliminazione non comporti un danno per 'originale o lo restituisca in
condizioni fortemente frammentarie o di rudere. Per I'istanza che na-
sce dall’artisticita, ’aggiunta puo esigere la sua rimozione, soprattutto
considerando la possibilita di ritrovare I'unita originaria e non soltan-
to quella potenziale. Il contrasto che cosi nasce tra istanza storica e
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estetica «...pu0 essere solo schematizzato in sede teorica, essendo que-
sto un contenzioso il piti individuale e per cosi dire irripetibile che pos-
sa darsi. Ma la soluzione non puo essere giustificata come d’autorita,
deve essere I'istanza che ha maggior peso a suggerirla» (Teoria, p. 71).
La soluzione del caso per caso parrebbe rendere simili le soluzioni di
Brandi alle indicazioni dei critici e teorici del restauro che lo hanno
preceduto, almeno da Boito in poi. In realta la messe di analisi, distin-
zioni, argomentazioni che guidano la sua teoria hanno una duttilita e
uno spessore ben diversi, tali da costituire una indicazione precisa an-
che nei casi pitt complessi. Lo dimostrano anche in questo caso le con-
crete scelte operative che Brandi affrontd come responsabile di inter-
venti di restauro, ad esempio per la Madonna senese di Coppo di Mar-
covaldo e la Santa Chiara con storie della sua vita, nella omonima chie-
sa assisiate: due problematiche analoghe, risolte pero, con differenti ar-
gomentazioni e valutazioni, in modo del tutto diverso'®.

Anche la determinazione e i limiti della pulitura delle superfici di un
manufatto di rilevanza artistica, e il mantenimento della patina, sono af-
frontati alla luce della stessa dialettica. Sia per 'istanza estetica che per
quella storica la pulitura trova il suo limite invalicabile nel rispetto della
patina, che ¢ il segno del passaggio del tempo sui materiali costitutivi
dell’opera, con le conseguenti modificazioni che essi assumono, ma & an-
che,dal puntodivistaestetico, «...quellaimpercettibile sordinapostaalla
materia, che si vede costretta a tenere il suo rango pitt modesto in seno
all'immagine. Ed € questoruolo, chealloradaralamisurapraticadel pun-
toacuidovraportarsilapatina,dell’equilibrio a cuidovrariportarsi» (Teo-
ria, p. 73). Legata al mantenimento della patina & per Brandi la necessita
di salvaguardare, nella pulitura, tutti i materiali costitutivi, comprese le
vernici originali, fossero esse colorate o no, e le ultime finiture a velatura.
Ed & su questa base che si innesta una durissima polemica con ilaborato-
ri dellalondinese National Gallery, che vede contrapposte due concezio-
ni inconciliabili. Piu che una contrapposizione tecnico-scientifica e di
consapevole controllo dei mezzi utilizzati, come vorrebbero ridurla i re-
stauratori inglesi, si tratta di una diversa visione e di un diverso apprezza-
mento della storicita dei materiali antichi e della loro conservazione. Le
ragioniprudenzialidi Brandiele suecautele,adesempionel condurrepu-

18 [Infra, pp. 101-113. Ed anche] M. Cordaro, «Il problema dei rifacimenti e delle
aggiunte nei restauri con due esempi di arte medievale», in Arte medievale, I (1983), n. 1,
pp. 263-276.
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liture di dipinti difficili, quali la Pala Pesaro del Bellini, il polittico del
Gozzoli di Perugia, il Coppo di Marcovaldo di Siena, prima ancora che
dalle limitate conoscenze a quel tempo correnti sui principi della solubi-
lita, derivano da una impostazione teorica che considera la storicita se-
conda dell’'opera d’arte come essenziale per la sua caratterizzazione. Ed
era proprio questoaspetto che i restauratori della National Gallery si ri-
fiutavano di capire'®. La polemica sul mantenimento della patina, occa-
sione peraltro diun approfondimento della ricerca sulle fonti tecniche in-
torno agli strati di finitura degli strati pittorici, dimostra con evidenza il
tipo di qualificazione delle superfici che Brandi esigeva, senza pero nega-
re la possibilita di una revisione delle puliture da lui stesso guidate, come
dimostra 'apprezzamento per nuovi interventi, successivi a quelli da lui
condotti, ad esempio per il nuovo restauro della Flagellazione di Piero nel
Palazzo Ducale di Urbino o del Seppellimento della Santa Lucia del Ca-
ravaggio di Siracusa?®.

La determinazione piti corretta e sicura della metodologia di inter-
vento non impedisce infine una considerazione particolare dei proble-
mi di quello che Brandi chiama «restauro preventivo», tutta la serie
cioe di provvidenze e attenzioni di salvaguardia ambientale e fisica del-
le opere di interesse artistico e storico al fine di evitare, per quanto &
possibile, I'intervento di restauro vero e proprio, comunque da consi-
derarsi soluzione ultima e non priva di possibili conseguenze traumati-
che. Questa esigenza, intesa con la stessa forza di un imperativo mora-
le, impone un’indagine preventiva sullo stato di conservazione dei ma-
teriali costitutivi e sulle condizioni ambientali che possono interagire su
di essi, rendendone precaria o minacciandone direttamente la consi-
stenza e la conservazione. Dall’esito di tale indagine deriva la determi-
nazione delle misure cautelative o proibitive necessarie al manteni-
mento dell’opera sia nella sua propria materialita che nella salvaguar-
dia e nel rispetto della spazialita che ¢ ad essa pertinente. Esemplare ¢
a quest’ultimo riguardo ’analisi delle conseguenze dell’apertura del
corso Rinascimento a Roma, in epoca fascista, dinanzi alla chiesa di S.
Andrea della Valle. La facciata, caratterizzata dalle colonne cilindriche
incassate nello spessore della muratura, con un effetto volumetrico e

1 T testi di Brandi sono ripubblicati in Teorza, pp. 117-147; sull’argomento e in gene-
rale sulla cleaning controversy si veda E. H. Gombrich, O. Kurz, S. Rees Jones, J. Plesters,
Sul restauro, a cura di A. Conti, Torino 1988, pp. 15-23.

2 [Tnfra, pp. 275-276.)
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plastico che il Rainaldi desunse dall’atrio michelangiolesco della Lau-
renziana, ¢ divenuta ora fondale prospettico del lungo corridoio che le
si apre davanti, appiattendone il risalto chiaroscurale e riducendo
I’emergenza delle colonne a un profilo disegnato. E del tutto perduta,
o deve essere recuperata sulla base di una conoscenza filologicamente
attrezzata, la visione ravvicinata e di sguincio che prima consentiva il
piccolo slargo antistante la facciata. E un caso esemplare, per Brandi,
del fatto che si possa diminuire o annullare il valore e il significato di
un’architettura insigne senza neppure materialmente toccarla.

Le obiezioni alla «Teoria»

La raccolta in volume dei principali saggi di Brandi sul restauro nel
1963 propone, con la coerenza e il rigore delle argomentazioni in essi
contenuti, una metodologia complessiva fondamentalmente accolta nei
suoi presupposti e nelle sue definizioni. Al punto, come si ¢ gia detto,
di costituire il riferimento principale per I’elaborazione della Carta del
Restauro del 1972, tuttora in vigore, ma non senza contrasti, come si ve-
dra. La attivita pratica presso I'Istituto Centrale del Restauro prosegue
con i suoi successori, dal 1960 al 1983, Pasquale Rotondi e Giovanni Ur-
bani sulla chiara scia da lui tracciata, con un ampliamento piu sistema-
tico dell’interesse per altre tipologie di materiali (metalli, pietre, tessuti
soprattutto) e una notevole accentuazione e un definito impegno, da
parte di Urbani, sul versante del potenziamento tecnologico dei labo-
ratori dell’Istituto e, di conseguenza, della ricerca scientifica applicata
alla conservazione, come pure delle tematiche della conservazione pre-
ventiva e della conservazione programmata del patrimonio artistico e
storico. All’esterno, pur non mancando riserve e fraintendimenti pit o
meno espliciti ed aperti (¢ noto ad esempio il distacco che separava Lon-
ghi da Brandi sulla concezione del restauro e le loro polemiche sono sta-
te incandescenti), il riferimento alla teoria brandiana & d’obbligo in spe-
cial modo per quanto concerne l'intervento sui dipinti, su cui utili spe-
cificazioni da lo storico dell’arte belga Paul Philippot, per anni diretto-
re dell'International Centre for Conservation di Roma?®!. A Firenze Um-

2! Tra i contributi di P. e A. Philippot, «Le probléme de I'intégration des lacunes dans
la restauration des peintures», in Bulletin de I'lnstitut Roval du Patrimoine Artistique, 11
(1959), pp. 5-19; P. Philippot, «Réflexions sur quelques problémes esthétiques et techni-
ques de la retouche», in Bulletzn..., 11 (1960), pp. 163-172; «La notion de patine et le net-
toyage des peintures», in Bulletin..., IX (1966), pp. 138-143.
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berto Baldini potenzia e rinnova I’attivita dei laboratori di restauro
dell’Opificio delle Pietre Dure, ampliandoli con gli spazi della Fortez-
za da Basso. E autore inoltre di una Teoria del restauro e unita di meto-
dologia inevitabilmente definita sul solco del restauro critico e sui prin-
cipi da esso derivanti, ma, nella pratica degli interventi, fautore di altri
sistemi di reintegrazione pittorica dell'immagine e di trattamento delle
lacune rispetto a quelli definiti e scelti dall’Istituto romano?.

Osservazioni decisamente critiche provengono da Cesare Chirici
che lega strettamente la Teoria del restauro alla particolare teorizzazio-
ne estetica complessiva di Brandi, facendone quasi un corollario, arri-
vando a negare la possibilita di fondare una qualsiasi teoria che pre-
tenda di essere esaustiva, perché inevitabilmente legata ad una deter-
minata concezione dell’arte, mutevole per sua natura con il trascorrere
del tempo e il modificarsi delle premesse storiche e culturali. La consi-
derazione dell’artisticita nel restauro & pertanto messa fortemente in
dubbio, a tutto vantaggio dell’istanza storica che presuppone unica-
mente I'atto della conservazione, che consentirebbe atteggiamenti pit
obiettivi che non 'intervento in nome dell’estetica®.

Ma ¢ dal versante dei cultori di altre discipline, architetti soprattut-
to, ma anche archeologi, che provengono i rifiuti pilt aprioristici e ra-
dicali. Si rimprovera a Brandi la visione elitaria che avrebbe del re-
stauro, per nulla attenta al tessuto storico e culturale minore, ad esem-
pio I’edilizia antica o la cultura «materiale», e soprattutto si nega la va-
lidita dell’applicazione delle sue proposte di metodo all’architettura,
dal momento che risulterebbero troppo legate ai presupposti del re-
stauro pittorico per poterne verificare la adattabilita anche a tipologie
artistiche diverse, aventi ciascuna una propria specificita.

Per I'architettura ad esempio questa specificita si ricollegherebbe
alla sua funzionalita che deve essere necessariamente mantenuta. Ma la
funzione d’uso & caratteristica propria anche di un dipinto, di un og-
getto di oreficeria, di una scultura. Forse non designa bisogni primari,
come accade per un edificio. Sicuramente perd una valenza simbolica,
devozionale, decorativa € pur essa una funzione d’uso.

22 Pubblicato a Firenze nel 1978 in due volumi.

2 C. Chirici, I/ problema del restauro, Milano 1971, pp. 166-210. Ma si vedano le os-
servazioni e le confutazioni di G. Carbonara, La reintegrazione dell tmmagine, Roma 1976,
pp. 36-42.
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Si pud a questo punto affermare che la tradizione del restauro,
d’origine piuttosto recente, ha sempre oscillato tra rifacimenti e ripri-
stini, con una metodologia empirica e occasionale, senza individuare
quello che ¢ il senso piu proprio del rapporto di studio, di ricerca e
di conoscenza con l'opera d’arte che ogni intervento di restauro
impone.

Diciamo pure che qualcosa & cambiato da allora, perché qualcosa
di nuovo si ¢ affermato nel campo teorico del restauro. La moderna
pratica del restauro delle opere d’arte e dei beni culturali in generale
si afferma nel momento in cui 'eredita della tradizione artigianale, dif-
fusa e radicata per. esperienze anche remote nel tempo, si sottopone a
controlli piu specifici e attenti per liberarsi dall’empirismo metodolo-
gico e dalla ricorrente tentazione di confondere il concetto e I'inter-
vento di restauro con rifacimenti pitt o meno parziali e con illeciti e
fuorvianti ripristini. Un piu stretto legame dunque tra restauro, meto-
dologia critica della storia dell’arte e conoscenza scientifica e tecnica
dei principi costitutivi dei materiali delle opere d’arte e delle loro alte-
razioni nel tempo, diviene fondamento stesso di ogni intervento con-
servativo e di restauro. Il dato piti importante che credo debba essere
sottolineato qui, ¢ la valutazione del rapporto esistente tra il restauro
e la consapevolezza critica che si ha dell’opera d’arte. Rispetto della
consistenza materiale del manufatto artistico, riconoscibilita e reversi-
bilita dell'intervento sono i principi basilari della moderna teoria del
restauro, quali sono stati appunto codificati nella maniera piu siste-
matica dalla riflessione di Brandi e quali si ritrovano, ad esempio,
nell’esperienza stessa, ormai quarantennale, dell’Istituto Centrale del
Restauro, principi ormai diventati patrimonio comune di quanti ope-
rano nel campo della conservazione e del restauro delle opere d’arte.
Al punto che questi principi stessi sono stati codificati in una maniera
abbastanza solenne in una «Carta del Restauro», un documento uffi-
ciale che individua per tutte le classi di beni i principi, i metodi, i mate-
riali da usare, per quanto riguarda gli interventi conservativi su opere
architettoniche, pittoriche o qualunque altra arte figurativa.

Si ¢ accennato ai criteri guida che nel campo dei manufatti tradi-
zionalmente considerati come artistici servono ad individuare una cor-
retta metodologia di intervento. Approfondiamone rapidamente i con-
tenuti.

Primo fra tutti il rispetto della autenticita dell’opera, in quanto essa
appartiene ad una realta significativa dal punto di vista dell’espres-
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